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PRELIMINARII 


„Nevoia de a ne cufunda în căutarea originilor este 
atit de puternică, încit ea nu poate fi pusă exclusiv pe seama 
curiozității“, iar „interesul suscitat de scrierile consacrate 
lentei noastre ascensiuni şi a gîndirii arată pînă la ce punct 
preistoria răspunde unei nevoi profunde de confirmare a 
integrării spaţio-temporale a omului“. 

Această prezentare a rosturilor ştiinţei preistoriei apar- 
ține savantului francez André Leroi-Gourhan, personalitate 
care a marcat în chip strălucit domeniul arheologiei preistorice. 
Declaraţia sa sugerează foarte clar ideea că omul este singura 
ființă din colțul nostru de univers dotată cu pasiunea căutării 
originilor sale. Pentru a o sublinia încă mai apăsat, nu ar fi 
necesar să invocăm alte argumente în afara celor furnizate 
de marile capitole ale culturii umane, începînd cu legendele 
populare relative la apariţia lucrurilor, la „facerea“ omului 
și a lumii, cu mitologiile originilor, laice sau religioase, 
prezente la toate popoarele, continuînd cu cosmologiile, cu 
marile religii universale, cu filosofia, aşadar cu concepţiile 
despre lume şi viaţă — corpuri teoretice sistematizate sau 
nesistematizate, creaţioniste sau imanentiste, idealiste sau 
materialiste, antice, moderne şi contemporane — şi sfirșind 
cu ştiinţa însăşi, cu toate disciplinele și subdiviziunile ei, 
care asaltează astăzi mai mult ca oricind problemele origi- 
nilor omului şi ale universului. Preistoria — o ştiinţă care 
nu trece cu mult virsta de o sută de ani — confirmă, ca şi 
istoria însăşi, că pe toate treptele evoluției sale, omul şi-a 
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pus întrebări, adesea obsedante și chinuitoare, cu privire la 
proveniența şi la identitatea sa ireductibilă în univers. Nu 
este locul să inventariem şi să judecăm aici soluţiile pe care 
gindul şi imaginaţia omenească și le-au asumat în această 
chestiune de-a lungul istoriei. Două momente extrem de 
semnificative în ceea ce priveşte constituirea preistoriei ca 
ştiinţă considerăm însă că trebuie, în acest sens, menţionate. 

Mai întîi, confruntările ce au avut loc în jurul intre- 
bării dacă omul şi-a făcut apariţia înaintea timpurilor 
biblice, dacă prezenţa sa în univers se numără în mii de ani 
sau în sute de milioane de ani. 

Animaţi de dorința cunoașterii vieţii şi lumii lor, oa- 
menii au rătăcit multă vreme în căutarea originarului, în 
căutarea a ceea ce li s-ar fi putut raporta ca „sursă autentică“, 
în sensul de început nederivat din ceva anterior. Căutind 
originarul în acest înţeles, oamenii nu au făcut însă altceva 
decit să inventeze şi să pună la originea universului lor forțe 
cantonate în transcendent. Gindirea originilor prin recurs 
la transcendent — indiferent de forma pe care a imbrăcat-o 
(forțe impersonale sau personalizate) — a condus însă, inva- 
riabil, la concepţii creaţioniste, moduri de abordare in care 
primordial era „spiritul“, înţeles ca forță şi acţiune sau ca 
inteligență ordonatoare. Problemele lumii omului, ca și pro- 
blemele omului în lume, au derivat, multă vreme, din spe- 
culația ontoteologică. 

Direcţia de gindire opusă acestui mod de a pune pro- 
blema a început a se cristaliza în Antichitatea greacă şi latină 
(filosofiile materialiste), dar disputa se purta exclusiv în 
planul speculaţiei teoretice pure sau la nivelul „presimţirilor 
filosofice“. Anazagora sistematiza și difuza la Atena teo- 
iile Școlii din Milet, puse desigur, simplist şi naiv, despre 
originea lumii și a lucrurilor, despre nașterea a tot ce este, 
dar care avea drept temei ideea cauzalităţii naturale. 
Xenofon relua și aprofunda ideile relative la natura lumii 
fizice, la unicitatea substanţei sau infinitatea substanţelor, 
la mișcarea universului sau la imobilitatea lui etc. În con- 
tradicţie cu poemele hesiodice, câre se întemeiau pe motivul 
„haosului“, filosofii greci, în, special milesienii, căutau să 
pună la originea universului un prinoipiu natural (apa, 
gerul, focul etc.), toate aceste idei fiind îndreptate în chip 
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explicit împotriva teogoniilor primitive care mai supravie- 
putan încă. 

Raymond Lantier (1)* relatează, pe de altă parte, că 
autorii greci şi romani au intuit existența unor epoci de mult 
trecute şi uitate, în care silezul a precedat metalul și confec- 
ționarea uneltelor şi armelor din metal. „Presimţirea filo- 
sofică“ a lui Lucrețiu, de exemplu a generat, în acele vre- 
muri, ipoteza unei virste de piatră şi lemn. Mult mai tirziu 
însă, în secolul al XVI-lea, Mercati a conceput o etapă a 
umanității caracterizată prin absenţa metalului. În 1723 apare 
un studiu răsunător al francezului Jussieu (De l’origine et de 
Pusage des pierres...), studiu în care el aduce unele date care 
au pus bazele arheologiei comparate. Alţi cercetători (Lafitau, 
Mahudel, Dampierre, de Frézier şi alţii ) au adincit, mai apoi, 
studiile comparate între culturile primitive mai noi şi cele vechi, 
pentru ca în secolul al XVIII-lea să se descopere Neoliticul. 

Desfășurate pe un front larg, cercetările arheologice şi 
geologice au condus la descoperirea existenței unei lumi 
total diferită de lumea noastră. În secolul XVIII, cuvintul 
„preistorie“ nu se pronunţase încă, dar concluziile care 
izvorau în chip firesc din materialele prelucrate de arheologie 
şi geologie întimpinau o categorică rezistenţă, întrucît cer- 
cetarea trecutului umanităţii era în mod strict reglementată 
de dogma creştină în numele necesităţii ca noile descoperiri 
să fie puse în acord cu cronologia biblică (1— p.6). 
Se explică astfel faptul că un cercetător francez, Goguet, 
într-o lucrare intitulată Les origines des lois, des arts et 
des sciences (1758) avea să afirme că instrumentele de 
piatră descoperite și descrise de arheologi sint produsele 
unei industrii consecutive cu Potopul lui Noe. Această 
catastrofă, admitea cercetătorul citat, a avut drept consecință 
imediată şi neașteptată pierderea de către om a cunoașterii 
prelucrării metalului, Un alt cercetător, Bauckland — mai 
consemnează Lantier — a fost într-atit de obsedat de „potopul 
biblic“ înct i-a pus în seamă responsabilițatea dispariţiei 
tuturor animalelor antedeluviene, i 

Către sfirgitul secolului al XVIII-lea, o serie de cerce- 
tători au pus în evidență legătura dintre anumite tipuri de 


* Primul număr din paranteză, pe tot parcursul volumului, trimite 
la lista notelor bibliografice, 
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silozuri și oseminte de elefanţi, dar în legătură cu această 
chestiune începuse să funcționeze o altă prejudecată, anume 
cum că asocierea respectivă nu putea fi altceva decit mărturia 
clară a luptei bretonilor cu elefanții armatei lui Cezar. 

Deşi începutul secolului al XIX-lea mai rămine încă 
tributar legendelor legate de celți („celtomania“), iar un 
savant precum Cuvier refuza încă să admită existența omu- 
lui fosil, acesta a fost secolul care a demonstrat, pină la 
urmă, contemporaneitatea omului cu fauna cuaternară 
dispărută. Alte numeroase descoperiri au spulberat, în 
epocă, ipoteza, de sorginte biblică, a „depozitelor deluviene“, 
ca și teoria cataclismelor a lui Cuvier, pentru a intări con- 
cluzia că instrumentele de silex şi os purtau urmele miinii 
omului. Reacţiile cercurilor clericale şi intelectuale afiliate 
lor continuau să fie însă negative. În ciuda evidențelor, se 
refuza cu vehemență ipoteza existenței omului fosil. Dar 
cercetările aprofundate ale lui Casimir Picard, urmate de 
tele ale lui Boucher de Perthes — cercetări confirmate de 
un grup de savanţi englezi (paleontologii Falconer și Flower 
şi arheologul John Evans) aduc, definitiv, în 1859, confir- 
marea contemporaneității omului cu marile mamifere dis- 
părute (1 — p. 10).  Rigidităţile dogmatismului clerical 
şi „imaginea omului biblic“ fuseseră spulberate, 

A doua confruntare care a urmat a avut în centrul ei 
arta contemporană cu fauna cuaternarului. Ideea că omul 
epocilor preistorice ar fi creat artă nu a fost nici ea, dintru 
început, acceptată. Aproximativ între 1833—1845, Brouil- 
let — un notar din Poitiers — descoperă în grota Chaffaud 
fragmente de os pe care se puteau distinge desene executate 
cu o mare fineţe : conturul a două căprioare. După Brouillet, 
naturalistul Lartet descoperea, în 1864, în regiunea Perigord, 
un fragment de os de mamut pe care era gravată, cu un re- 
marcabil realism, silueta animalului respectiv. Această 
descoperire a învins, în sfirşit, şi ultima rezistență privind 
contemporaneitatea omului cu fauna cuaternarului. Probe 
decisive au adus apoi cercetătorii francezi Carthailhac, 
Piete, Capitan şi Breuil, iar în ceea ce priveşte Spania, 
Marcelino de Santuola (2 — p. 16), cel care a descoperit 
celebra peșteră de la Altamira (1879). Peştera Lascaus 
(Franţa) a fost descoperită în 1940, Dar nici aceste probe 
nu s-au putut sustrage întru totul tendinţelor de minimalizare 
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şi chiar de denaturare, Strălucitul spectacol al grotelor paleo- 
litice a fost, o bună bucată de vreme, considerat a fi expresia 
unor oameni aparținînd timpurilor istorice mai recente. 

Născută în şirul interogaţiilor de tip filosofic, dar 
urmînd, mai cu seamă — și anume încă din zorii istoriei — 
cursul imanentist al reflecţiei filosofice, mai apropiată de 
datele realităţii şi de experienţa reală a omului, vizînd nece- 
sitatea adecvării actului de cunoaștere la obiect, ştiinţa a 
putut efectua, în perspectiva originilor, o lectură atentă şi 
aprofundată a lumii şi lucrurilor. Nu vom insista, în acest 
cadru, de asemenea, asupra soluţiilor istorice propuse. 
Deajuns să amintim că un Giordano Bruno, Galileo Galilei, 
Copernic și Kant-Laplace au răsturnat definitiv doctrina 
creaționistă a originilor lumii, că, astăzi, întrebarea relativă 
la natura sistemului solar a fost prelungită într-un lung 
şir de întrebări relative la originea galaxiei noastre și a între- 
gului univers, la condiția posibilităţii vieţii pe alte planete 
etc. Pentru spiritul secolului XX, „geneza“ astro-biologiei — 
ca să ne oprim la cea mai spectaculoasă disciplină ştiinţifică 
pusă în căutarea originilor vieții — s-a înscris ca operă 
comună a filosofiei și ştiinţei. Cele două mari idei-forţă — 
materialitatea lumii şi evoluționismul (3) — se sprijină 
pe tradiția teoretică hrănită de opțiunea raționalistă, în 
filosofie şi ştiinţă, a originilor. Într-o atare eliberatoare 
perspectivă a început, de fapt, studiul științific al evoluţiei 
fizico-morfologice, intelectuale şi spirituale a omului, cale 
pe care originile sale au început a fi, rind pe rind, desco- 
perite. Astăzi, literatura antropologică, adică literatura 
consacrată originii omului şi diversităţii tipurilor umane, 
este imensă. Ea vine să confirme, prin metode riguros ştiin- 
țifice, valoarea comprehensivă a poziţiilor filosofice mate- 
rialiste în problema originilor şi evoluției omului şi să de- 
nunțe caracterul precar al ipotezelor care, într-un fel sau 
altul, recurgeau sau mai recurg încă la explicația originilor 
printr-un act demiurgic şi prin invocarea ipotezei atit de 
comode a „păcatului originar“, poveste care, în cîteva cu- 
vinte, pretinde a reglementa irevocabil problema originilor 
omului şi a destinelor umanităţii pe pămint. 

Dar iată un cuvint care spune totul despre efortul co- 
virșitor şi energia de neimaginat pe care omenirea le implică 
în actul de înțelegere a autenticei sale origini : „Istoria — 
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scria antropologul francez Lucien Fibre (4)— se face şi 
se fundamentează pe documente scrise, atunci cînd acestea 
există. Dar istoria se face, şi trebuie să o facem, chiar în 
lipsa documentelor scrise: cu tot ceea ce ingeniozitatea isto- 
ricului îi permite să utilizeze pentru a face, în lipsa florilor 
cunoscute şi clasate, mierea sa. Cu semne și cuvinte, cu 
olane, cu expertizele efectuate asupra pietrelor și rocilor de 
către geologi, cu analizele chimiştilor asupra metalelor. 
Într-un cuvînt, cu tot ceea ce, aparținind omului, depinde 
de om, serveşte omului, îl exprimă şi dă semnificaţie prezenței, 
activității, gustului şi modurilor lui de a fi. Cea mai mare 
parte a muncii istoricului constă în efortul mereu sporit 
şi constant de a face ca lucrurile mute să vorbească, să le 
facă să spună ceea ce ele spun prin ele însele în legătură cu 
societatea care le-a produs şi le-a transformat pe măsura ei...“ 

Să încercăm a ne imagina cît efort și cită pasiune şi 
inventivitate trebuie să depună oamenii de ştiinţă peniru a 
ne da o imagine cît mai clară şi mai apropiată de adevăr 
asupra trecutului îndepărtat al omenirii în situaţia în care 
96%, din întreaga ei istorie revine numai epocii pietrei, 
adică paleoliticului şi neoliticului. 

Cercetarea ştiinţifică sistematică a originii omului 

i a preistoriei umane a început spre sfirşitul secolului al 
XVIII-lea. Dar dacă istoricii secolului al XVIII-lea şi 
al XIX-lea s-au dedicat studiului societăţilor preistorice 
fără a dispune de mijloace cit de cît perfecţionate pentru re- 
constituirea trecutului foarte îndepărtat al omenirii, în seco- 
lul nostru, în schimb — şi cu deosebire în ultimele şase 
decenii —, mijloacele de investigaţie puse la dispoziţia 
preistoricienilor, graţie progresului tehnic şi tehnologic, au 
deschis posibilităţi într-adevăr extraordinare de a pătrunde 
în „straturile“ cele mai adinci ale preistoriei umane. 

După cum se ştie, obiectele Preistoriei (sau, altfel spus, 
ale arheologiei preistorice) sint urmele materiale care 
s-au păstrat îngropate în sol, obiecte acumulate în zonele 
în care oamenii primitivi şi-au desfăşurat activitatea timp 
de secole sau chiar de milenii, Unele servesc la studiul direct 
al omului şi al tehnicilor sale : obiectele pierdute sau aruncate, 
obiectele şi uneltele găsite în vetrele paleolitice şi neolitice sau, 
frecvent, în morminte, Pentru cunoașterea modului de viaţă 
al omului preistoric, uneltele au, într-adevăr, o deosebită 
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importanță. Asupra acestui lucru atrăgea Mars atenţia 
atunci cînd scria că „epocile economice se deosebesc nu 
prin ceea ce se produce, ci prin modul cum se produce, 
cu ce mijloace de muncă. Mijloacele de muncă indică nu 
numai gradul de dezvoltare a forței de muncă omenești, dar 
şi relaţiile sociale în cadrul cărora se muncește“ (5 — p. 209). 

Alie obiecte şi urme — de data aceasta indirecte —, 
sint utilizate în reconstituirea şi studiul mediului uman : 
în analiza faunei şi florei contemporane omului preistoric, 
la datarea stratelor şi la evaluarea duratei civilizaţiilor in- 
vestigate. Dendrocronologia (din numărarea cercurilor anu- 
ale de creştere a copacilor se extrag concluzii cu privire la 
variația climei) şi polinologia (metoda datării prin analiza 
polenului depus în straturile de turbă, metodă care permite 
reconstituirea istoriei vegetației) sint discipline ştiinţifice 
special consacrate studiului urmelor şi obictelor indirecte 
care pot servi la cunoaşterea vieţii omului preistoric. Dar 
urmele materiale s-au multiplicat considerabil în ultima 
vreme, şi anume în sensul că macrovestigiilor — date de 
care dispuneau arheologii și istoricii secolulului al XIX-lea 
‘(respectiv : oseminte, pietre cioplite sau șlefuite, cioburi de 
vase de lui sau podoabe etc.) — li s-au adăugat, în secolul 
nostru, microvestigiile. Graţie noilor mijloace de investi- 
gaţie, oamenii de ştiinţă și-au dat seama de faptul că fiecare 
bob de nisip, ciob de vas, grăunte de griu sau fragment 
de silez pot dezvălui nebănuite secrete. Din forma boabelor 
de nisip, de pildă, au fost deduse condiţiile climatice din 
momentul depunerii lor în zăcămint. Din analiza micro- 
scopică a cioburilor de vase s-a putut face reconstituirea teh- 
nicilor prin mijlocirea cărora au fost fabricate. S-a ajuns 
asifel — prin adaptarea noilor tehnici la problematica 
Preistoriei — la posibilitatea reală de cuprindere a mai 
tuturor aspectelor ei, deși, în formularea ipotezelor, antro- 
pologia apelează frecvent la tehnica fizicianului şi chimistu- 
lui, la specialiştii în ştiinţele naturii sau în științele sociale. 
În linii generale, tehnicile mai vechi sau mai noi (6) utili- 
zale în reconstituirea și studiul trecutului pot fi grupate 
în funcţie de destinaţia lor şi de obiectul vizat. Se disting, 
asfel, tehnicile de reconstituire a mediului, tehnicile con- 
sacrate identificării vestigiilor umane și tehnicile pentru 
datarea trecutului, printre care un loc important revin 
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procedeelor de determinare a procentului de radioactivitate 
al probelor cu ajutorul carbonului radioactiv (Ca). 

În legătură cu detectarea depozitelor arheologice, ală- 
turi de procedeele clasice — săpături și lucrări de terasare — 
se folosesc noi metode de prospectare, cum ar fi, în primul 
rind stratigrafia, procedeu care permite determinarea virstei 
sdedmintului și, deci, „nivelul“ căreia îi aparține un anume 
„subiect“. Arheologii pot, astfel, să determine cu exactitate 
stratele omogene de cele neomogene, pungile de material în 
conformaţia cărora intră nisipul, argila sau pietrișul. 
Aceste tipuri de materiale indică perturbații în grafica stra- 
tului respectiv, atestind cu exactitate urme omeneşti : impre- 
jurimile locuințelor sau morminte, În stratigrafie se folo- 
sește, frecvent, detectorul electric, dar mai eficient pare a fi 
detectorul electromagnetic, utilizat în timpul celui de al 
doilea război mondial pentru localizarea minelor în sol şi 
în adincurile submarine. La început s-a crezul că aceste 
tipuri de detectoare pot indica doar existența metalului. 
S-a descoperit apoi, cind aceste aparale au început a fi 
utilizate de arheologi, că ele nu delectează doar metalul, ci 
şi pămîntul ars, şi, cu deosebire, cioburile de olărie. Faptul 
se explică prin aceea că pămînturile arse fizează în cursul 
răcirii lor cimpul magnetic al locului în care se găsesc. Deo- 
sebit de interesantă este, de asemenea, determinarea fosfa- 
ților din sol. Zona sau aria de întindere a unei așezări 
umane este întotdeauna foarte bogată în fosfaţi şi azot, sub- 
stanțe care provin din osemintele animalelor consumate şi 
din dejecții. Bogăția fosfaților din sol permite să se deter- 
mine, prin comparație cu analiza solurilor învecinate, dacă 
zona respectivă a fost locuită sau nu în mod permanent. 
Graţie acestei metode se poate stabili harta densității aşeză- 
rilor umane preistorice. 

Printre alte metode trebuie reamintite, de asemenea, 
metoda palcontologică, tehnologică şi tipologică, aceasta 
din urmă permițind. sesizarea rețelei. de conexiuni care 
leagă diferitele culturi între ele, ca şi evoluția lor internă, 
istoria proprie a grupurilor etnice ete. Mai intervin apoi 
analizele chimice şi procedeele antropologice, procedee prin 
care se determină vîrsta și sexul sau dacă scheletul este al unui 


adult sau al unui copil etc. La toate acestea se adaugă me- 
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todele de detectare a zăcămintelor arheologice prin fotograf ui 
aeriene, o metodă care a dat rezultate considerabile în cerce- 
tarea preistoriei omenești. , 

În ceea ce priveşte reconstituirea mediului uman pre- 
istoric, un rol important îl deţin paleontologia animală şi 
paleobotanica. S-a putut astfel determina că un cutare sau 
cutare strai aparține, după osemintele speciilor de mamifere 
prezente în zăcămint sau după floră, cutărei sau cutărei 
epoci, fie că este vorba de epoci glaciare sau inlerglaciare. 
Analiza fizică şi chimică a sedimentelor (granulometria) 
îngăduie reconstituirea, cel puţin în parte, a circumstanțelor 
climatice în care s-au format depozitele respective. De alt- 
minteri, după cum relatează specialiştii (7), variațiile de 
compoziţie de la un strat la altul pot fi traduse în termenii 
unor variații climatice corespunzătoare. Se folosește frecvent 
„lumina lui Wood“, care, aplicată în absenţa oricărei alte 
surse luminoase, prezintă particularitatea ca anumite strate, 
în special cele care conţin corpuri organice, să devină fosfo- 
rescente. În acest fel s-a observat că benzile mai mult sau 
mai puţin fosforescente corespund. deșeurilor organice lăsate 
de vechii locuitori, în timp ce benzile obscure corespund cu 
ezactitate unor „perioade sterile“. Studiul faunei şi, de ase- 
menea, al florei microscopice a permis specialiştilor să-și 
facă o idee foarte clară în ceea ce privește variațiile clima- 
tului. 

Aceste studii, în mod frecvent utilizate, prezintă, potrivit 
cercetătorilor consacraţi studiului preistoriei, un dublu 
avantaj. Primul constă în faptul că depozitarea în sedimente 
a acestor, organisme rămîne, în mod practic, independentă 
de acțiunea omului. Al doilea rezidă în aceea că multitudinea 
lor în strat permite introducerea și aplicarea metodelor sta- 
tistice pe deplin relevante în ceea ce priveşte stabilirea curbei 
variațiilor climatice. 

Identificarea vestigiilor umane, chestiune care a dus 
la o multiplicare nebănuită a tehnicilor de laborator, s-a 
eztins, ca preocupare, extrem de mult în ultima vreme. 
Printre tehnicile elaborate în acest sens, sint incluse, mai 
întii, cele care caută să identifice materia însăşi a obiectului 
descoperit, Microscopul dă cercetătorului răspuns la între- 
barea dacă un fragment de țesătură este compus din fibre de 
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lînă, in, cînepă san urzică. După aprecierea multor specia- 
lişti, metodele de identificare a vestigiilor umane, a produ- 
selor ieşite direct din mina omului, sint încă la inceput. 
Dar, in afara lucrărilor de laborator care vizează identifi- 
carea, cercetătorii şi specialiștii s-au dedicat şi efortului de 
reconstituire a proceselor de evoluţie şi a influențelor, studiului 
filiațiilor, împrumuturilor, varietății tipurilor de unelte. 
Acest studiu — după cum ne încredințează André Leroi- 
Gourhan — (8) se bazează pe tipologia şi pe repartiția strati- 
grafică şi geografică a industriilor, dar poate fi util, în afara 
problemelor pe care le ridică formele, şi în abordarea chestiu- 
nilor relative la materia constitutivă cutărei sau cutărei 
unelte şi la proveniența acesteia. 

Iată, prezentate foarte succint, doar o parte din meto- 
dele, procedeele și tehnicile pe care omul contemporan și 
le-a subordonat aspiraţiei sale de a aduce mai multă lumină 
în problema originilor umanităţii. De bună seamă, progresul 
calitativ al tehnicilor contemporane de investigaţie, progres 
răsfrînt în nivelul ştiinţific înalt al arheologiei preistorice, 
dezvoltă consecinţe directe şi imediate în interpretarea datelor, 
în îmbogățirea, modificarea sau infirmarea ipotezelor ante- 
rior formulate. Este indiscutabil, pe de altă parte, că spiritul 
pozitivist al epocii noastre — „pozitivist“ în sensul înalt 
constructiv al termenului — a favorizat angajarea ştiinţelor 
integrate în corpul arheologiei preistorice (fizica, geologia, 
stratigrafia, tipologia, climatologia, etnografia, sociologia, 
psihologia, aniropologia, paleontologia animală, paleobo- 
tanica ș.a.) pe o direcție materialistă deschis asumată. Se 
poate spune, fără teama de a exagera, că aparatul concep- 
tual și înzestrarea tehnică şi tehnologică a secolului nostru 
au revoluționat toate capitolele tradiționale ale arheologiei, 
că, marcată de realizările de excepție ale timpului nostru, 
știința preistoriei At a trece la reexaminarea probleme- 
lor originilor umanităţii pe baze metodologie considerabil 
reinnoite, 

Între timp s-a acumulat un material imens, Cu toate 
acestea, preistoria umanității este încă foarte puţin, inimagi- 
nabil de puțin, cunoscută. Potrivit opiniilor unanim expri- 
mate ale specialiștilor în domeniu, cercetarea sistematică, 
aprofundată şi globală a primelor faze de constituire a uma- 
nității se află abia la început, Această constatare nu trebuie 
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să ne deconcerteze. Dispunem astăzi de ipoteze interpretative 
care, în diferite compartimente ale arheologiei. preistorice, 
promovează o înţelegere mai adecvată şi, în orice caz, mai 
completă asupra unor fenomene. Un lucru foarte important 
trebuie amintit aici, anume că în actul de reconstituire a 
trecutului îndepărtat al omenirii este necesar să menţinem 
mereu clară deosebirea dintre descrierea și disocierea faptelor 
şi interpretarea lor. Dacă cercetările circumscrise în peri- 
metrul antropologiei fizice (morfologia) s-au închegat în 
concluzii solid întemeiate în ceea ce privește, de ezemplu, 
similitudinea de structură anatomică („os cu os, organ cu 
organ“ ), între om şi primate, dacă cercetările de psihologie 
avind ca obiect evoluția intelectuală a umanităţii (9) au 
adus dovezi incontestabile în legătură cu originea animală a 
sistemului nervos central uman şi dacă, de asemenea, inves- 
tigaţiile economiştilor ne pot oferi astăzi un tablou destul de 
închegat şi cuprinzător în privința utilajului și a capacității 
de invenţie tehnică (10) a omului preistoric — dacă, deci, 
în toate aceste domenii de cercetare omenirea dispune de 
ipoteze şi afirmaţii controlate sau controlabile, o asemenea 
situație nu poate. fi întilnită în cercetarea orientată spre 
domeniile culturii, ale spiritului. Evident, nici în cazul 
disciplinelor ştiinţifice la care tocmai ne-am referit nu poate 
fi vorba de posibilitatea unor reconstituiri istorice exacte 
sau de explicitări totale. Gradul lor mai înalt de „pozitivitate“ 
este însă de natură să confere ipotezelor o mai mare stabilitate 
și o mai mare valoare de adevăr, atunci cînd este vorba, de 
pildă, să se urmărească evoluţia structurii anatomice sau 
configurării sistemului nervos central, etc. Cercetarea uma- 
nității preistorice sub raportul. mentalităților, credințelor, 
obiceiurilor, tradițiilor sau concepţiilor despre lume pre- 
zintă însă, în citeva puncte, dificultăţi insurmontabile. 
Reconstituirea istorică întocmai astfel a matricei genetice a 
artei, de exemplu, a complicatelor procese care au condus 
la apariția acestei forme specifice de raportare a omului 
la sine şi la univers nu va putea fi niciodată realizată, In- 
discutabil, omenirea va dispune în viitor de mărturii tot 
mai bogate și mai semnificative, Dar oricît de amplă ar fi 
informaţia arheologică sau etnologică, oricit de largă şi 
pătrată ar fi cercetarea din unghiul antropologiei cul- 
turale, problema originilor artei este și rămîne — ca şi în 
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cazul celorlalte forme de conștiință socială — o problemă a 
ipotezelor cu subliniat caracter de incertitudine. Georg 
Lukács consideră că efortul de „reconstituire“ a matricei 
genetice a artei este şi rămine o problemă a „ipotezelor re- 
constitutive filosofice“. Această expresie: „ipoteză recon- 
stitutivă filosofică“ trebuie considerată însă cu multă cir- 
cumspecţie şi atent interpretată. În stadiul actual al cercetării 
artei preistorice expresia la care ne referim este susceptibilă 
să creeze unele dificultăţi şi confuzii şi să acrediteze ideea, 
cu totul falsă după opinia noastră, că numai ipotezele re- 
constitutive de strictă provenienţă și motivaţie filosofică ar 
deține privilegiul formulării ipotezelor interpretative cu 
privire la geneza, valoarea și semnificaţia artei preistorice. 
Expresia în discuţie a lui Georg Lukács trebuie însă inte- 
grată în contextul demonstrațiilor sale. El pune accent pe 
valoarea comprehensivă a „ipotezelor reconstitutive filosofice“ 
din dorința de a sublinia natura demersului său şi intenţia 
fundamentală a Esteticii, anume aceea de a „reconstitui 
conceptual esenţa obiectivă a esteticului“, evident nu în 
afara oricăror referiri „măcar tangenţiale... la aspectele 
istorice“ (11 — p. 79 s.ns.). 

Ne-am îngăduit să reținem, cu aceste consideraţii, atenția 
cititorului în scopul de a denunța o prejudecată mai adine 
înrădăcinată, în virtutea căreia singure ipotezele reconstitutive 
filosofice restrinse la „experimentul mintal pur“ ar deține 
capacitatea de acces la adevăr, că valoarea lor de adevăr ar 
fi incomparabil mai înaltă decit orice alt tip de ipoteză recon- 
stitutivă. Așa cum se va putea observa din cuprinsul acestei 
lucrări, „ipotezele reconstitutive de natură psihologică “ (în 
special Luquet), ca și „ipotezele reconstitutive de natură arheo- 
logică“ (in special Breuil, André Leroi-Gourhan sau Annette 
Laming-Empéraire) se dovedesc a fi mult mai consistente 
și mai adecvate „adevărului preistoric“ în raport cu „ipotezele 
ae ka lei MIE ir de exemplu, de un Wor- 
e p/tivend les $ în ră u este însă mai puțin adevărat 
Empraire dezvăluie lir să pini Opina tas A Ha monge 

npede recursul la instrumentația filo- 
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sofică — dimensiune obligatorie a oricărei ipoteze interpre- 
tative — , dar ei sint departe de a o restringe la exerciţiul 
„experimentului mintal pur.. La începuturile procesului de 
constituire a preistorici ca știință, poale că „ezperimentul 
mintal“ avea o anume justificare, Dar dacă am insistat asupra 
metodelor contemporane pe care știința preistoriei le-a adoptat 
şi le-a implicat efectiv în raza de cercetări rezervată ei, am 
făcut-o cu intenția de a sublinia că grație capacității lor de 
a furniza mărturii materiale din ce în ce mai semnificative 
în chestiunea care me interesează, „experimentul mintal“ 
(de pură imaginaţie) se „subțiază“ considerabil. Metodele 
pe care le-am semnalat impun, pe de altă parte, în chip obli” 
gatoriu, sistematizări (filosofice, psihologice, arheologice, 
tehnice, metodologice etc.) bazate pe însușirile și particu- 
larităţile intrinseci ale materialelor acumulate sau recent 
descoperite, fapt de natură să constringă cercetarea la eli- 
minarea colaborărilor ocazionale dintre disciplinele implicate 
în sfera arheologiei preistorice, dar mai ales a „raţionalizări- 
lor“ de toate tipurile care nu se pot legitima altfel decit ca 
„experiment mintal pur“. Acesta ni se pare a fi astăzi cursul 
evolutiv al ştiinţei preistoriei. 

În bibliografia esteticii filosofice româneşti nu figurează 
un studiu sistematic în exclusivitate consacrat originilor artei, 
întrebărilor pe care această deosebit de importantă proble- 
mă — cu implicaţii în antropologia culturală şi teoria cul- 
turii — le-a generat în decursul ultimului secol. Faţă de inte- 
resul deosebit pe care-l prezintă dezbaterile contemporane în 
această chestiune, am considerat că publicul românesc trebuie 
s-o cunoască şi s-o înțeleagă în aspectele ei cele mai noi. Intenţia 
noastră este, prin urmare, aceea de a răspunde unui dezide- 
rat informativ şi teoretic deopotrivă, considerînd că o sinteză 
informativă ar putea constitui o bună recomandare (ca să 
nu spunem „introducere“ ) în sensul cunoașterii datelor şi 
„atmosferei“ specifice problemei. Dar noţiunea sinteză — după 
cum se știe — nu implică pe cea de complet și nici ideea de 
definitiv, Orice sinteză este fatal provizorie şi fatal parțială. 
Nu vom mai insista, în consecinţă, asupra faptului că tema 
copleşește, într-adevăr, prin vastitate şi complexitate şi că 
developarea ei teoretică cere o inițiere aparte. Să precizăm, 
deci, că de originalitate — în sensul că autorul ar comunica, 
într-o viziune proprie, rezultateale unor cercetări personale 
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de teren în zonele preistorice europene sau eztracuropene — nu 
poate fi vorba. Fără să pretindă a fi, prin urmare, o elaborare 
originală, lucrarea noastră și-a propus să fie, cum precizam 
ceva mai înainte, una informativă. Am considerat însă că 
această primă sinteză informativă din cultura română rela- 
tivă la originile artei are în primul rînd datoria de a informa 
publicul mai în amănunt, de a prezenta problema în mod cit 
mai cuprinzător posibil, cît mai temeinic și oarecum la zi. 
Motiv pentru care am fost fatalmente constrins — este şi o 
ezigenţă a obiectivităţii ştiinţifice — să citez și să rezum. 

Materialele ilustrative şi interpretările de specialitate 
strictă au fost preluate din cele mai prestigioase lucrări de 
profil — de arheologie preistorică în special — care au marcat 
în chip semnificativ istoria problemei în ultimele trei-patru 
decenii, așadar din descrierile şi construcţiile teoretice care au 
încorporat date furnizate de metodele şi tehnicile de cercetare 
prezentate mai sus. Am reținut materialele ilustrative, inter- 
pretările, tezele şi ideile trecute prin proba criticii şi a timpu- 
lui, sugestii care, indiferent de epocă, au dat contur pregnant 
legității interne, semnificaţiilor, evoluției tehnice, formale şi 
spirituale ale artei preistorice, paleolitice în special — aspecte 
pe care le-am cuprins într-o organizare proprie. 

Nota de originalitate a lucrării noastre rezidă, poate, în 
faptul că am încercat să depăşim maniera tradițională de a 
prezenta problemele originilor artei și de a fi optat pentru 
o altă deschidere, pentru un alt mod de a concepe „tăietura“: 
am insistat, în consecință, în primul rînd asupra poziţiilor 
pe care naturaliştii, psihologii, antropologii preistoricieni, 
filosofii sau teoreticienii culturii şi istoriei de artă le-au 
adoptat în chestiunea trecerii de la simţul natural la simţul 
uman. Am socotit că pentru înțelegerea „din interior“ a ori- 
ginilor artei, acest proces constituie, de fapt, nucleul incan- 
descent al problemei, aspectul cel maù controversat şi care, prin 
însăşi natura şi complezitatea sa, continuă să rămină deschis 
problematizărilor, u avem cum pretinde, prin urmare, că 
în această chestiune am fi adus informaţia cea mai completă, 
Credem însă că cel „puţin citeva din propoziţiile fundamentale 
şi perene au fost reținute şi puse în valoare. 

Am înţeles apoi că prezentarea poziţiilor de principiu 
adoptate în legătură cu Procesul trecerii de la simţul natural 
la simţul uman nu este suficientă pentru circumscrierea corectă 
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şi semnificativă a temei, Problematica primului capitol am 
întregit-o cu argumentația articulată pe terenul ferm al fapte- 
lor, cu datele adunate și prelucrate în lucrările celor care au 
ilustrat știința preistorie; de la începutul secolului nostru 
încoace (abatele Henri Breuil, G. H. Luquet, Annette Laming- 
Emperaire, René de Saint- Périer, Raymond Lantier, André 
Varagnac, Capitan, Jacques de Morgan, Moritz Hoernes, 
Andrė Leroi-Gourhan ș.a.). „Intuiţiile“ gi „presimţirile“ 
filosofilor şi psihologilor au fost, deci, corelate cu cercetările 
de teren pe o aceeași direcție problematică : geneza și modul 
de manifestare a sensibilităţii estetice a omului preistoric, 
sentimentul estetic conceput în stare de exercițiu pe treptele 
de început ale civilizaţiei umane. Din datele primului capitol — 
De la simţul natural la simţul uman — a reieșit cu destulă 
claritate ideea că arta nu are o singură sursă genetică, ci con- 
siderabil mai multe. Vorbim, astfel, nu de originea, ci de 
originile artei. Capitolul al II-lea — Factorii umani implicaţi 
în complexul genetic al artei — a fost elaborat în scopul 
întăririi acestei idei, în scopul ilustrării marei complezități 
teoretice pe care o întimpină orice încercare de a aborda pro- 
blema originilor artei. 

Ne-am străduit, pe de altă parte, să realizăm echilibrul 
necesar între spaţiul consacrat expunerii faptelor şi zona 
interpretărilor. Capitolele III şi IV, Caracterele artei preis- 
torice şi, respectiv, Ipoteze interpretative cu privire la semni- 
ficaţiile artei preistorice fac joncțiunea dintre aceste două 
zone. În contextul lucrării, materialele şi descrierile de spe- 
cialitate deţin însă şi o funcţie polemică. Am. socotit că citi- 
torul își poale face o idee mai clară în privința precarității 
Kura din ipotezele interpretative de temei anistoric, transcen- 

ntal, 

De bună seamă, prezența manifestărilor de artă preistorică 
nu a fost atestată doar în spaţiile Occidentului european sau 
doar în Europa, de la Gibraltar în Urali. În contextul lucrării 
am adus și citeva exemple din alte arii geografice. Într-un 
studiu mai amplu, intitulat La Pr6histoive, elaborat de André 
Leroi-Gourhan, Gerard Bailloud, Jean Chavaillon şi Annette 
Laming-Empéraire (Paris, P.U.F, 1968) găsim o schiță 
clară și strălucit documentată a ceea ce autorii au denumit 
„preistoria eatra-europeană“, Amploarea și dificultăţile unui 
atare subiect întrec orice imaginaţie, Autorii consideră însă 
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că preistoria ca știință şi-a acumulat un capital ştiinţific 
considerabil, şi-a format progresiv un aparat conceptual şi 
un vocabular propriu, un sumum de ipoteze care li pot asigura, 
în planul cercetărilor internaționale, o coerență destul de ridi- 
cată, Chestiunea care ne-a preocupat cu deosebire, anume aceea 
a particularităților și sera fioațiilar artei preistorice, nu se 
pune în termeni radicali diferiți, dacă este ridicată la scară 
extraeuropeană, deşi anumite nuanțe sint susceptibile sd apară, 
Acesta este motivul pentru care nu am extins e bear din- 
colo de meridianul european şi nu am adus exemple din China, 
Japonia, Australia sau America, 

Capitolul al VI-lea a fost rezervat prezentării şi analizei 
unor concepții şi sisteme filosofice 'şi estetice contemporane 
în scopul de a detecta efectele, eventual înnoitoare, pe care știința 
preistoriei le-a promovat în domeniul reflecției filosofice și 
estetice, Cititorul îşi va da seama, cunoscind datele problemei 
aduse oarecum la zi, că marile cuceriri ale științei preistoriei 
din „zilele noastre fac derizorie dilatarea „experimentului 
mintal pur“ şi că „ipotezele reconstitutive filosofice“ nu pot 
primi confirmări concludente în absența datelor de ordin teh- 
nic şi estetic (formal) pe care ni le pun la îndemină cercetă- 
rile de arheologie preistorică. Nu am urmărit, trebuie să pre- 
cizăm, confruntarea unghiului de percepție şi interpretările 
preistoricienilor cu modul filosofilor de a aborda și soluţiona 
problemele puse în discuţie. Am reținut însă şi am subliniat 
semnificative puncte de convergență, dar și de divergență, 
puncte nodale într-un anume fel, şi de care cititorul îşi va 
da, desigur, seama. 

Să mai consemnăm că pe fondul datelor teoretice şi aplicate 
cuprinse în capitolele acestei lucrări ne-am propus să realizăm, 
folosind cercetările arheologice româneşti contemporane in 
materie, o pagină informativă consacrată artei preistorice 
descoperite pe teritoriul ţării noastre (Cap. VI). Am consi- 
derat că o trimitere, chiar şi într-o formă rezumativă, la arta 
preistorică din România nu poate lipsi din această lucrare, 
cu allt mai mult cu cit, din câte ne-am putut da seama, ea nu 


a fost atrasă în studii mai ample de estetică sau de teoria cul- 
turii, 
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Nu putem încheia aceste rinduri fără a aduce călduroase 
mulțumiri arheologului Vladimir Dumitrescu și profesorului 
Ludwig Grünberg pentru deosebit de prețłioasele recomandări 
de care am beneficiat în finisarea lucrării. Sentimente de recu- 
noștință datorez serviciului de documentare din cadrul Biblio- 
tecii Centrale Universitare şi bibliotecarilor de la Institutul 
de Arheologie, precum şi colegului Cristian Lascu, cercetă- 
tător la Institutul de speologie, care a pregătit materialul 
ilustrativ. 
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DE LA SIMŢUL NATURAL 
LA SIMŢUL UMAN 


Sensibilitatea şi atitudinea estetică şi, implicit, experiența 
estetică conturează una din cele mai vechi arii de investigaţie 
ale gindirii filosofice. Problema s-a cristalizat ca atare în 
Antichitatea greacă în legătură cu încercările de a defini 
„frumosul şi binele în sine“ (Socrate), dar mai cu seamă 
în perspectiva conceptului platonician al „plăcerii raţionale 
şi iraționale“ (12). 

Aristotel va introduce, pentru prima oară în sfera este- 
ticii, noţiunile de mimesis şi catarsis (13), care, în gindirea 
filosofică şi estetică europeană, vor face o carieră de peste 
două milenii, pînă la Croce şi Lukács. 

Dintru început accentul a fost pus asupra sensibilităţii 
şi atitudinii estetice a receptorului, prevalind orientarea 
anchetei spre psihologie, spre comportamentul afectiv, dar 
în cadre metafizice, speculative (sensul superior al terme- 
nului). 

În Evul Mediu predomină o concepţie simbolică. „Ochiul 
contemplaţiei“ — cum s-a zis — dar mai ales „ochiul ini- 
mii“ și-au luat drept misiune depășirea fațadei exterioare 

ămintești a realului pentru a accede la realităţi spirituale 

găzduite în transcendent (Doctrina Sfintului Augustin), 
Simţurile trebuiau să cauto „frumusețea divină“ prin „dra- 
gostea mistică“ gi prin „aspiraţia inimii“, 

Speculaţia filosofică de după Renaștere se fixează, 
aproape exclusiv, asupra frumosului şi sublimului — temă 
şi relaţie care a acaparat spiritul european pină către jumă- 
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tatea secolului al XIX-lea. Marile personalităţi ale gîndirii 
europene din secolul al XVIII-lea au diversificat și adincit 
analiza acestor categorii: în Franţa, incepind cu Boileau 
(Satire sur Pequivogue — 1709), prin Fénelon şi Voltaire 
(Le temple du goùt — 1733), prin D'Alembert, Rousseau și 
Diderot, prin Buffon şi Montesquieu (Essai sur le goût 
dans les choses de la nature et de l'art — 1757) şi stirşind cu 
Marmontel (Essai sur le goât — 1786); în Anglia, începind 
cu Shaftesbury (The Characteristics — 1715), prin Richard- 
son și David Hume (Essays and treatises on several objecis — 
1742), prin Hogarth (The analysis of beauty... — 1759) 
şi Burke (A philosophical Enguiry — 1776); în Germania, 
incepind cu Leibniz (Monadologia — 1714), prin Baum- 
garten (Aesthetic — 1750—1758), Winckelmann și Lessing 
(Literaturbriefe — 1159 şi Laokoon — 1766), prin Goethe 
(Von deutscher Baukunst — 1773) şi Herder (Die Plas- 
tik — 1788) şi sfirşind cu Kant (Kritik der Urteilkraft 
— 4790) şi Wilhelm von Humboldt (14). În toată această 
perioadă s-au făcut încercări de a se demonstra, pe 
de altă parte, imposibilitatea reducerii stricte a impresiilor 
estetice la sentimentul frumosului și de a deplasa investi- 
gația nu atît asupra facultăților estetice (cum ar fi gustul, 
de pildă), cit spre obiectul estetic. Dar această tendință ana- 
litică s-a concretizat, pînă la urmă, în studiul neurofiziolo- 
gic al surselor „ de excitație estetică“ (Fechner). 

„Experiența sublimului“, problematica „experienței“ şi 
a „atitudinii estetice“ au fost atrase, de asemenea, spre 
teoria filosofică tradițională a tripartitei împărțiri a spiritului 
(Adevăr, Bine, Frumos), teorie sub incidența căreia „senti- 
mentele“ au fost ordonate și clasificate în: sentimente obiec- 
tive, interesate şi dezinteresate, de aprobare şi de pură delec- 
tare ete. (15), 

Alte concepţii filosofico gi estetice, aducind în prim 
plan natura fenomenului ostetio au speculat noţiunile la 
care ne referim po coordonatele tooriei artei pentru artă, 
identificindu-le, astfel, cu „intuiţia pură“, înţeleasă ca formă 
de reacţie avind un caracter alogio (nu indică şi uu defi- 
neşte nici un concept) gi prin oxcelonţă ireal (nu indică şi 
nu defineşte nici o realitate). 
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Cătro jumătatea secolului al XIX-lea, cind reflecția 
incepe a so dosprinde de modalitatea speculativ-metafizică 
tvadițională de abordare a problemelor artei, actul de deter- 
minare a conceptelor do „sensibilitate“ gi „atitudine estetică“ 
s-a plasat sub incidența științelor naturii. Larg audiată a 
fost în epocă ipoteza evoluționistă a lui Darwin și în special, 
în legătură cu originea „sensibilităţii estetice“, teoria „selec- 
ției sexuale“, 

Darwin a observat, în general la păsări, că în perioada 
reproducerii, femelele arată o deosebită „preferință“ pentru 
masculii mai generos împodobiţi cu pene colorate sau pentru 
cei care cîntă mai frumos şi mai meșteșugit. El vorbește, 
chiar, de o paradă sexuală pe care masculii o desfășoară în 
fața femelelor, precum cocoşii sau curcanii, de exemplu. 
În multe specii sălbatice această paradă se exercită în forme 
mult mai complicate, masculii recurgind la ea „oarecum cu 
intenţie“ și imprimindu-i anume variaţii. Păunii masculi 
sînt în acest sens, după Darwin, exemplul cel mai elocvent 
în privinţa faptului că ei tind să imprime paradei sexuale 
un maximum de efect. „Mişcări vădit intenţionate“ execută, 
mai ales, specia fazanilor aurii. Masculii se deplasează ne- 
contenit în jurul femelelor, astfel încit, în multiplele lor 
poziţii, să fie văzuţi în toată splendoarea penajului lor. 
La păsările paradisului se va produce o deplasare, anume de 
la parada individuală la parada colectivă. Parada în formă 
colectivă ia un aspect mai complicat — după cum observă 
Darwin — la specia Rupicola crucea din America de Nord. 
Masculii obţin favoarea femelelor printr-un fel de dans 
care este pregătit dinainte şi în locuri speciale (poienile 
pădurilor). În afara penajului, cintecul se impune ca al 
doilea factor al selecţiei sexuale. La speciile de păsări cîn- 
tătoare, cîntă nu numai masculii, ci şi femelele, dar, după 
un „probabil instinct de imitație“, Darwin dă în acest sens 
ca exemplu mierlele sălbatice care învățaseră de la una 
captivă, din casa lui, să fluiere o ario republicană (16 — p. 57). 
Dar, în legătură cu procesul „soleoției sexuale“, Darwin 
face o generalizare, anume că: înzestrarea păsărilor ou un 
colorit viu și aptitudinea la otntat par a se inlocui. „Păsările 
tropicale otalind culori atit do strălucite şi de variate nu sint 
mai niciodată melodioase, Dimpotrivă, cele din regiunile 
temperate, care ne încintă mai mult prin cîntecele lor, au 
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de obicei un colorit uniform, închis, co maro nimic impro- 
sionant.“ (16 — p. 57). 

Deşi validitatea modolului darwinian In aconstă pro 
blemă a fost şi rămino controversată, importantă rămino 
atitudinea sa împotriva fixismului şi orcaţionismului biblic, 
teza expres subliniată a filiaţici animal-om (In Descendenţa 
omului), deşi, în logătură cu acoastă chestiune capitală el 
nu va putea alimenta analiza ou dato do natură să ateste 
saltul spre social, deci cu elomonte susceptibile să dea contur 
palierului psiho-social. 


În descendența și în spiritul cercetărilor intreprinse de 
Darwin, s-a considerat apoi că „sensibilitatea estetică“ 
şi „atitudinea do tip estetic“ nu pot fi înțelese și definite 
în chip adeovat — la nivelul omului — fără a se trece la 
o investigaţio aprofundată a echipamentului sensibil natural. 
În acest fel, cercetarea proceselor evolutive caro au culminat 
cu desprinderea omului din seria animală s-a fixat, cu pre- 
cădere, în registrul sa alrgaie Un atare mod de abordare 
a chestiunii a fost preluat, dealtminteri, și do cercetători 
ai secolului nostru. Problema era aceea de a găsi și determina 
în sfera echipamentului sensibil natural, deci în sfera sim- 
țurilor, tipuri de comportamente care să ateste prezența 
unui simţ, sau a unui instinct estetic natural şi care, prin 
evoluţie, să fi condus la manifestările estetice de tip uman. 

Naturaliştii au consemnat, de exemplu, că marile mai- 
muţe actuale dezvăluie comportamente caro pot fi conside- 
rate ca veritabile „rudimente estotico“. Cimpanzeii au un 
dezvoltat „simţ al ritmului“ (17 — p. 171). S-a observat că 
în stare liberă sau în captivitate, ei se țin unii de alţii şi 
efectuează ronduri în pas cadenţat lovind ou zgomot piciorul 
de sol. În acest timp, fomololo își „impodobeso“ trupul cu 
frunze și liane și se invirtoso lont in jurul grupului de bărbaţi 
într-un fel do dans condus do un cimpanzou oaro bate din 
palme, În legătură ou acoastă ohostiuno, Paul Wernert, 
preistorician și etnograf, avansează toza potrivit căreia „in 
anumite manifestări instinotivo oroditaro trobuio să căutăm 
stimulenţii capacităţilor oroatonro şi montale alo genului 
Homo ...*, EI intăreşto această idov notind în continuare 
că „instinctul de iane gi al ritmului, pe de o parte, acela 
al curiozității, al teamei, al frioii şi al afooțiunii, oa și instine- 
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tul sexual, pe de altă parte, au trebuit să joace un rol impor- 
tant în dezvoltarea capacităţilor mentale și artistice umane. 
Colectivitatea avea nevoie să dispună de un fond intelectual 
cucerit prin ereditate, care a trebuit să fie ulterior diversi- 
ficat“ (18 — p. 172). 

Avem a face, evident, cu o ipoteză configurată clar sub 
auspiciile biologiei. Paul Wernert pune în valoare seria instinc- 
telor şi ideea eredității, instanţe cu funcţii deosebite în 
„dezvoltarea capacităţilor mentale şi artistice umane“. 
Natura a pus tot ceea ce era necesar, deci, pentru ca fondul 
instinctual și intelectual cucerit prin ereditate să se poată 
ulterior diversifica. Este una din tezele favorite ale natu- 
raliştilor, biologilor şi psihologilor din secolul al XIX-lea 
şi care, într-un anume fel, a deţinut un rol capital în formu- 
larea teoriei artei ca joc. Dar să consemnăm că teza lui Wer- 
nert — de fapt o sinteză a doctrinei darwiniene — a trecut 
întocmai astfel în planurile înseși ale reflecției filosofice şi 
estetice propriu zise. G. V .Plehanov — de exemplu — încearcă 
să explice geneza experienţei estetice („sensibilitatea“ și 
„atitudinea estetică“) prin recurs, de asemenea, la un ceva 
dat sau pus în natura omului. 


Plehanov a fost un ginditor consecvent materialist ale 
cărui preocupări erau orientate cu predilecție spre înțelegerea 
proceselor genetice ale artei în general şi ale operelor de artă 
— pe trepte istorice evoluate — in special. Ideile sale 
despre originile artei sînt cuprinse mai ales în Scrisori fără 
adresă (19), lucrare elaborată dintr-o perspectivă socio- 
etnologică, dar în care sint prezente, clar, sugestii de pro- 
venienţă darwinistă şi kantiană, deși, aparent, Plehanov 
pare a nu primi tezele darwiniste. Le va introduce insă sub 
o altă formă, 

În opoziţie cu Darwin, Plehanov afirmă că respinge 
categorie teza „instinctului estetic“, Acceptă însă teza în vir- 
tutea căreia natura omului este autenticul centru de configu- 
rare a „preferințelor estatico“, Plohanov respinge, de ase- 
menca, apriorismul kantian, dar accoptă tacit teza relativă 
la factorii constitutivi ai naturii umane, Pornind de la Kant — 
dar încadrat într-o „optică biologică“, aşa cum observa 
Morawski (20) — , Plehanov își ia ca punct de plecare postu- 
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latul în virtutea căruia „natura face numai ca omul să poată 
avea anumite noțiuni (sau gusturi sau înclinații), iar de 
condiţiile înconjurătoare depinde trecerea acestei posibilităţi 
în realitate „..« (19 — p. 63 — s.ns.). În acest spirit el notează, 
de exemplu, că „natura psihologică a vinătorului primitiv 
condiționează în general faptul că acesta poate avea gusturi 
și noţiuni estetice, iar situaţia forţelor lui de producţie, 
existenţa sa de vinător, duc la constituirea unor anumite 
gusturi şi noţiuni estetice şi nu a altora“ (19— p. 77). O aceeași 
viziune va fi proiectată mai cu seamă atunci cind in discuţie 
intră „simţul ritmului“ şi „simţul simetriei“. Plehanov 
afirmă, în acest sens, cu toată claritatea, că sensibilitatea 
la ritm, ca și aptitudinile muzicale in general, constituie fără 
indoială una din însușirile psihofiziologice fundamentale 
ale naturii umane. Și nu numai ale naturii umane. Capaci- 
tatea, dacă nu a destătării cu muzicalitatea ritmului și tac- 
tului, atunci măcar a receptării acesteia, e proprie, după 
cit se pare, tuturor animalelor — spune Darwin — şi depinde 
evident de natura fiziologică a sistemului lor nervos“ (19 — 
p. 78). Simetria, la rindul ei, este considerată, de asemenea, 
cao „capacitate generală a omului“. După o analiză apro- 
fundată a problemei, Plehanov conchide: 

„Aşadar capacitatea de a te destăta cu simetria este 
şi ea dată de natură. Nu se ştie, însă, în ce măsură s-ar fi 
dezvoltat această capacitate, dacă ea nu s-ar fi consolidat 
şi educat prin însuși modul de viaţă al oamenilor primitivi“ 
(19 — p. 82). Simţul simetriei este, potrivit lui Plehanov, 
propriu omului, dar — precizează el — „simţul simetriei, 
în sine, nu explică absolut nimic din istoria artei şi sintem 
nevoiţi să spunem în acest caz, ca și în toate celelalte: natura 
dă omului capacitatea, dar ezersarea şi aplicarea în practică 
a acestei capacități este determinată de mersul dezvoltării 
culturii sale“ (19 — p. 82-83 — s.ns,). 

Aceasta este, în esență, poziţia de principiu adoptată 
de Plehanov în problema originilor sensibilităţii şi experien- 
tei estetice. Format în spiritul secolului al XIX-lea — al 
cărui exponent a gi rămas —, Plohanov nu a putut evita 
recursul la postulat, acceptarea unui corp de premise prelu- 
crat în perspective naturalisto, Inspirat, după cum s-a putut 
observa, de „materialismul biologio“ promovat de Darwin 
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și, în aceeaşi măsură, de teoria kantiană a facultăţilor, el va 
accentua însă, cu deosebire, funcţiile istoriei in specificarea, 
diferenţierea şi evoluţia „capacităților generale ale omului“ 
(ritm, simetrie, muzicalitate eto.). Ceea co este strălucit, 
de-a dreptul fascinant, în analizele şi în demonstrațiile lui 
Plehanov, este aplicarea suplă, maleabilă, organică a princi- 
piului metodologic al istorismului la domeniul artei, la des- 
luşirea consecvent materialist istorică a proceselor de trecere 
de la ceea ce „natura a dat omului“ la cultura pe care și-a 
creat-o omul. Pentru înțelegerea corectă a contribuției teo- 
retice a lui Plehanov la extinderea (și dezvoltarea) gindirii 
marxiste, materialist istorice, la domeniul artei și al esteticii, 
importantă nu va fi sublinierea postulatelor, a punctelor lui 
de plecare, punerea pe terezie farmeceutică a „infuziilor“ 
de darwinism, biologism şi kantianism, ci spiritul, metoda 
şi instrumentaţia pe care le-a implicat în explicarea genetic- 
istorică a fenomenului de artă. În etapa de dezvoltare a 
gindirii filosofice marxiste pe care a ilustrat-o, Plehanov a 
dat tot ce s-ar fi putut da mai bun și mai semnificativ. Argu- 
mentele sale — lăsînd de o parte materialul istoric ilustrativ, 
în esență depăşit — în favoarea înţelegerii suple a concep- 
tului de determinare, cu aplicare la artă, sint astăzi indiscu- 
tabil valabile, mai ales dacă ţinem seama de faptul că intre 
sistemul relaţiilor de producţie (şi sociale în genere) şi artă el 
a accentuat intervenţia modelatoare a unei multitudini de 
factori, printre care, în funcţii decisive, psihologia socială. 
Deschizător de ample şi fertile perspective pentru studiul 
artei și al istoriei artei, al esteticii în general, Plehanov con- 
stituie — şi pentru estetica secolului XX — un punct obli- 
gatoriu de referință. Obligatoriu, intrucit modul său de 
abordare a problemei originii sonsibilităţii şi experinței 
estetice trebuie depășit, anume prin legarea proceselor de 
geneză a „principiului estolio“ do antropogeneză 1. 


În cultura română, un punet do vedere intrucitva ase- 
mănător celui susţinut do Plohanov dozvoltă Tudor Vianu, 
El acceptă, explicit, preezistența unui „impuls“ sau a unui 


1 Motiv pentru care, în avoastă expunere logică şi nu cronologică 
ne vom referi ulterior la opiniile lui Marx. 
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„instinct artistic primitiv“, subscrie la ideea că omul este 
în mod natural artist. 

„Acţiunea de a prelucra obiecte materiale în scopul 
de a le da o organizare expresivă şi o unitate, adică tocmai 
activitatea artistică, decurge dintr-un impuls primitiv al 
sufletului, care nu are nevoie de invocarea altor condiţii 
pentru a ne explica apariţia lui. Omul este în mod natural 
artist ... Dar dacă trebuie să recunoaştem un instinct artistic 
primitiv, este tot atit de necesar a adăuga că instinctul 
acesta primește întăriri şi este solicitat a se dezvolta prin 
niște condiţii care n-au nimic estetic în ele“ (21 — p. 152). 

Vianu va sublinia, în consecinţă, ideea în virtutea căreia 
este cu totul îndreptăţit efortul de a studia producerea şi 
evoluţia artei în raport cu forţele extra-estetice cu care 
viața ei s-a încrucișat. (Ideea eteronomiei) |. 


Într-o lucrare considerată pe drept cuvint fundamentală 
în materie, Moritz Hoernes (22) consideră din capul locului 
că arta este și rămine o funcție a naturii umane. Arta con- 
feră omului viaţă interioară și induce în sufletul său un 
sentiment de eliberare, de plăcere și satisfacție. Cit priveşte 
originea unui atare mod de acţiune, Hoernes consideră că 
primordial rămine instinctul artistic. Indiferent dacă va 
primi denumirea de aptitudine sau imbold, acest instinct 
aparţine naturii şi organismului omului, tot aşa cum îi 
aparţin şi alte forme ale raporturilor sociale, morala sau 
religia, de exemplu. Instinctul artistic „este o parte compo- 
nentă şi de neînlăturat a propriei sale esențe“ (22 — p.2). 
Reputatul istoric de artă german nu-și dezvoltă însă teza. 
El recomandă să lăsăm în seama contemplaţiei filosofice 
misiunea de a descoperi cauzele impulsului artistic al omului 
și, prin aceasta, originea artei. Cu condiţia însă ca o asemenea 
contemplaţie să fie condusă şi sfătuită de ştiinţele empirice, 
respectiv de istoria artei, etnologie și preistorie. 

Pozitivist in concepţie şi în conduită, Hoernes nu neagă 
total rolul speculaţiei teoretice, Întrebindu-s0 dacă „s-a 
ajuns vreodată să se pătrundă atit de profund în chimia 
hranei spirituale inct să putem indica ultimele cauze ale 

1 Vezi infra., cap Factorii umani implicaţi în complexul genetic 
al artei. 
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impulsului artistic gi, prin acesta, originea artei“ (22 — p. 4), 
Hoernes face citeva sugestive considerații asupra simțurilor. 
Se pare — spune el — că gustul pe care-l avem, de exemplu, 
la diferitele articole alimentare nu este originea, ci acțiunea 
obişnuinței consumului, iar originea acestuia din urmă este 
fundamentată intr-o ordine fiziologică. Gustul pătrunzător 
al sării, dulceaţa zahărului, mirosul aromat al florilor nu 
sint cauzele folosirii lor, ci de-abia ca urmare a intrebuințării 
lor în gospodărie le simţim gustul ca fiind „plăcut“, iar miro- 
sul ca pe o „aromă“. Organele de simţ, cărora li se atribuie 
pe nedrept un rol conducător încă de la început — continuă 
Hoernes, generalizind, — sint mai curind neutre iniţial. 
„Și ochiul și urechea au la început numai o funcţie, insă 
nici o opinie, adică nici o senzaţie aptă de selecţie estetică 
pentru culori, forme, tonuri și combinaţiile lor. Abia prin- 
tr-o lungă întrebuințare în acele făgaşuri restrinse pe care 
ni le indică progresul culturii, s-au dezvoltat ele în instanţe 
estetice irevocabile (23 — p. 4 s.ns.). 

Iată o teză fecundă care trimite, implicit, la procesul de 
hominizare, la antropologie. Prin multe alte observații, 
Hoernes a indrumat analiza „instinctului artistic“ pe direc- 
ţia corelărilor cu evoluţia factorilor de cultură. Reţinem 
aici, în acest sens, observaţia că ideea anteriorităţii artei 
față de știință sau invers este, în vederile sale, neinspirată 
și, în orice caz, precâră. Știința modernă, spune Hoernes — 
nu poate rezerva artelor şi științelor nici o oră mai timpurie 
de naștere. „Ea trebuie să presupună că invențiile estetice 
şi filosofice, în rădăcinile lor, se întind tot atit de departe 
ca și inceputurile culturii pur materiale, cu toate că momente 
ale artei plastice s-au păstrat abia din ultimele trepte ale 
perioadei culturii paleolitice“ (23 — p. 5). 

Am prezentat, deocamdată, doar citeva din ideile din 
unghiul cărora istoricul de artă german la care ne-am referit 
deschide noi drumuri de circulaţie şi de orientare în complexa 


sferă a realităţii preistorice, 


Cercetările filosofico, estetico sau de teoria culturii 
consacrate analizei trecorii de la simţul natural la simţul 
uman au subliniat — dar fixindu-se, de asemenea, în cadrele 
biologiei — relaţia dintro artă și joc, Trebuie să precizăm 
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insă că termenul „joc“ în relaţia cu arta nu a primit dintru 
inceput şi întotdeauna accente biologiste sau biologizante, 
şi că relația artă-joc nu a fost descoperită exclusiv în atmos- 
fera biologistă a secolului al XIX-lea, Chestiunea in discuţie 
a primit, mai întii, sugestive determinări din unghi filosofic. 

În cadrul filosofico-sistematic, termenul „joc“ in legă- 
tură cu arta apare pentru prima oară la Platon. El admitea 
împletirea jocului cu cultul sacru și contura o relaţie clară 
între artă şi joc. În lucrarea sa Omul politic, Platon observa 
că „În ce priveşte ornamentaţia și pictura și toate imitaţiile 
care se folosesc de ele şi de muzică, realizate numai pentru 
procurarea plăcerii noastre, este nimerit să le adunăm sub 
un singur nume ..., acela de amuzament după unii. Cu un 
astfel de nume unic se cade a numi aceste manifestări, căci 
nici una dintre ele nu este practicată într-un scop serios, 
ci toate numai de dragul jocului“. 

Fără să fie pus, de asemenea, în relaţie cu momentele 
genetice ale artei, termenul „joc“ apare mai tirziu la Bacon, 
şi anume în legătură cu particularitatea imaginaţiei. Așe- 
zînd-o alături de celelalte facultăţi ale spiritului — memoria 
şi intelectul — el consideră că imaginaţia nu este propriu 
zis-o lucrare sau o datorie, ci o distracţie, un joc al minţii. (23). 

Ideea revine la Kant. În definirea caracterului dezinte- 
resat al plăcerii estetice și frumosului ca „finalitate fără scop“, 
Kant spune că sentimentul de adaptare la obiect poate fi 
înţeles doar ca un joc fericit al facultăţilor spiritului. Valoarea 
estetică a unei cupe de băut este dată de o formă fericit 
construită, care determină „ca într-un joc, funcţionarea 
facultăţilor noastre“, Kant ciroumserie clar funcţia de joc 
a imaginaţiei. „Căci a exprima ceea ce este inexprimabil 
într-o anumită reprezentare ți pentru a o face universal 
comunicabilă, fio că mijlocul de expresiune întrebuințat 
este graiul, pictura sau plastica, trebuie să posezi puterea 
de a cuprinde repede jocul trecător al imaginaţiei într-un 
re care se poate comunica fără constringerea regulilor“ 

5), 

Cel care a pus termenul „joo“ în relaţie cu geneza feno- 
menului estetic a fost poetul german Schiller. Gindită în 
cadrul speculativ, activitatea omului emană şi este susţinută 
— potrivit modului său de a gindi — de trei instincte sau 
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impulsuri fundamentale: instinctul material, instinctul for- 
mal şi instinctul ludic, ultimul constituindu-se ca temei 
al frumosului gi al artei, Trebuie precizat că termenul „joc“ 
aro la Schiller o semnificaţie: prin excelenţă metafizică. 
Între necesitatea determinată de impulsul material și aceea 
determinată de impulsul formal se instalează jocul ca o 
funcţie do echilibrare a opoziţiei conflictuale dintre legea 
naturii și legea raţiunii. Frumuseţea ar fi, în concepţia lui 
Schiller, obiect al instinctului de joc, iar omul ar fi om numai 
în momentele în care se joacă, Aceasta intrucit instaurarea 
echilibrului semnalat prin impulsul ludic ar fi cea mai umană, 
cea mai specifică stare a omului. „Limbajul justifică per- 
fect această denumire, căci el desemnează prin cuvintul 
joc tot ce nu obligă, exterior sau interior. În contemplarea 
frumosului, sufletul se găsește într-o situaţie fericită între 
lege și nevoie, și aceasta fiindcă el se resimte de ambele și 
scapă astfel de constringerea uneia sau alteia“ (24 — p. 77). 

În descendență darwinistă (ilustrată ortodox de Grant 
Allan, care a elaborat o teorie genetică a artei fundată pe 
ideea „comunităţii de gust“ la animale și om în virtutea 
unui instinct comun), Herbert Spencer a dat „instinctului 
ludic“ o interpretare „mecanicistă“ și o „semnificaţie infe- 
rioară“. Această părere a fost formulată de H. Delacroix 
(25 — p. 1—46) şi reluată de Tudor Vianu în Estetica sa. 
În viziunea lui Spencer, jocul, instinctul ludic în general, 
se explică prin excesul de energie, prin superabundență de 
energie, printr-o forţă care se cheltuiește fără rațiune şi numai 
pentru a se cheltui, În acest fel apare, sub toate formele sale 


"“de manifestare, jocul. Printre varietățile jocului, Spencer 


include și arta, sprijinindu-se în acest sens pe exemplul 
dansurilor magice, caro imită diferitele procese de muncă 
și care se consumă într-o cheltuială dezinteresată de energie. 

Ipoteza spenceriană a jocului a fost asimilată — către 
sfirgitul secolului al XIX-lea — în toate mediile intelectuale 
europene, În Anglia proiau și dezvoltă această teorie Ale- 
zandar Bain și James Sully, în Franţa — Guyau, Séailles 
și Victor Basch, iar în Gormania Karl Groos. f 

În lucrările sale Jocul la animale (1898) și Jocul la om 
(1904), ginditorul german Karl Groos porneşte, de damon 
do la instinct, El consideră in acest sens că instinctele, impu 
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surile şi trebuinţele înnăscute care împing fără motiv serios 
către activitate sint cauzele adovărato ale jocului. Un loc 
important în demonstraţia” sa îl ocupă însă analogia dintre 
joc şi plăcerea estetică. „Deşi — spune el — plăcerea este- 
tică nu poate fi înglobată oricum şi în întregime în noţiunea 


joc, trebuie s-o privim, totuşi, ca un joo, şi anume ca jocul 


cel mai nobil pe care-l cunoaşte omul“ (24 — p. 162). Com- 
pararea plăcerii estetice cu munca sau, mai exact spus, cu 
plăcerea pe care o resimțim in desfășurarea activităţii și 
în lupta cu dificultăţile, cu jocul şi cu fantezia, se circum- 
scriu ideii de libertate, şi anume în înțelesul descătușării 
de sub presiunea vieții zilnice. K. Groos a abordat în chip 
superior ipoteza spenceriană a jocului ca pură descărcare 
de energie, îndreptind discuţia spre aspectele vieţii sociale, 
spre sfera culturii estetice elevate, spre trăirea autentică 
a artei. Survine însă şi la el o simplificare a proceselor gene- 
tice ale artei atunci cînd consideră că din plăcerea mani- 
pulării prin joc a materialelor plastice ar fi apărut sculp- 
tura sau pictura. Astăzi, o asemenea ipoteză nu mai poate 
prezenta, evident, decit un interes istoric. 

Unii antropologi contemporani (26) consideră că viaţa 
se prezintă sub două forme: munca și jocul. Viaţa, în măsura 
în care are nevoie să se menţină și să persiste, comportă 
şi cere muncă. Și în măsura în care ea, viaţa, ajunge să se 
elibereze de nevoile imediate, manifestă şi exercită într-un 
oarecare fel o creștere în vitalitate. Începind cu formele cele 
mai umile ale vieţii, anumite comportamente constituie 
un fel de joc şi chiar joc cu tendinţă spre artă, pentru că 
arta este joc. 

Olandezul Johan Huizinga, autorul celei mai cuprin- 
zătoare și mai reputate teorii din ultimul secol asupra jocu- 
lui, are meritul esențial de a fi înţeles natura sa culturală 
gi de a fi investigat jocul oamonilor oa fonomen de cultură. 
Integrarea noțiunii „joc“ în noţiunea „cultură“ depăşeşte 
interpretarea jocului exolusiv ca funoţie biologică sau psiho- 
logică, Sə afirmă docis că „ohiar în colo mai simple forme ale 
sale, și chiar în viața unimalolor, jooul oste mai mult decit 
un fenomen pur fiziologio, El dopăşoşto oa atare limitele unei 
activităţi pur biologico snu ool puţin pur fizice. Jocul este 
o funcţie plină do tilo“ (27 — p. În). Din acoastă porspootivă, 
jocul va fi cercetat ca formă de activitate, ca tomei şi factor 
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al vieţii culturale, Asttel, după ce delimitează forma „joc“ 
do alte forme ale vieţii aparent inrudite (risul, gluma, humo- 
rul, comicul şi nebunia), gi după co arată, cu deplin temei, 
că jocul so situează în afara distineţiei Sici Atat, 
ca şi în afara distinoției adevăr-neadevăr, Huizinga consideră 
că Jocul poate fi situat înlăuntrul domeniului estetic, deși 
însuşirea de a fi frumos nu este inerentă jocului ca atare. 
Jooul are insă înclinarea de a se asocia cu tot felul de elemente 
de frumusețe, „În formele lui mai dezvoltate, jocul este 
strins impletit cu ritmul și cu armonia, cele mai nobile mani- 
festări ale capacităţii de percepţie estetică din cite i-au 
fost dăruite omului. Legăturile dintre joc şi frumuseţe sint 
solide și multiplo“ (27—p. 41). 

Întreprinsă pe această bază, analiza fenomenologică 
a jocului dezvăluie citeva particularităţi fundamentale. 

Orice joc este, mai întîi, acțiune liberă, dar nu în înţe- 
lesurile pe care le primeşte conceptul de libertate corelat 
cu ideea determinismului, ci în înțelesul că „animalul și 
copilul se joacă pentru că le face plăcere, şi în asta rezidă 
libertatea lor“. 

Ca acţiune liberă jocul prezintă, prin raportare la sferele 
vieţii cotidiene, o a doua particularitate: nu este viaţa „obiș- 
nuită“ sau „propriu-zisă“, ci o ieşire din ea, şi anume „într-o 
sferă temporară de activitate cu tendință proprie“. Copilul 
ştie că se joacă, ştie că totul e „numai în joacă“, ceea ce 
nu Înseamnă că jocul nu se desfăşoară cu seriozitate. 

De aici rezultă o a treia particularitate: „intrucit nu 
este un crimpei de viaţă obişnuită, jocul se situează în afara 
procesului de satisfacere nemijlocită a nevoilor“. El ne apare 
„ca un intermezzo al vieţii cotidiene, ca un răgaz“. Ca 
urmare, jocul devino un acompaniament, un complement, 
o parte a vieţii în general, înfrumusoţează viaţa, satisface 
idealuri de exprimare și idealuri sociale, are o semnificaţie, 
devine indispensabil pontru individ şi pentru obşte, are, 
într-un cuvint o funcţie do cultură, Cu toate acestea, jocul 
nu este mai puţin dezinteresat, 

O altă particularitate esto dată jocului prin împrejurarea 
că el se izolează do viaţa cotidiană, destășurindu-se, ca ur- 
mare, înlăuntrul anumitor limite do spațiu şi timp. „Desfăgu- 
rarea gi tioul lui so află în ol însuşi“, Limitarea temporală 
conferă jocului o altă particularitate, şi anume că se fixează 
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ca formă de cultură și devine ropotabil, Această repetabi- 
litate este una din cele mai osenţiale însușiri ale jocului. 
Ea nu so constată numai la jocul luat ca întreg, dar și la 
alcătuirea lui interioară. Mai izbitoare decit limitarea în 
timp esto limitarea jocului în spaţiu. Apar, astfel, „spaţiile 
de joc“ ca „lumi vromelnice in cadrul celei obișnuite, slujind 
pentru executarea unei acțiuni închise“. (Arena, masa de joc, 
terenul de tenis, sau de foot-ball, scena, ecranul cinema- 
tografic eto.). O altă particularitate extrem de importantă 
decurge de aici: „jocul creează ordine, este ordine“, şi anume 
o ordine absolută, în înţelesul că cea mai mică abatere 
îi denaturează caracterul, îi suprimă valoarea. 

Cu privire la acest nou atribut al jocului, Huizinga 
face o observaţie deosebit de importantă în perspectiva 
problemelor pe care le urmărim. El spune că „in această 
relaţie intimă cu noţiunea de ordine rezidă fără îndoială 
motivul pentru care . . . jocul pare situat, într-o măsură atit 
de mare, înlăuntrul domeniului esteticului. .. Factorul estetic 
este poate identic cu silința de a crea o formă ordonată, 
care întrepătrunde jocul în toate aspectele lui. Termenii 
cu care putem desemna elementele jocului se află în mare 
parte în sfera esteticului. Sint termenii în care încercăm 
să exprimăm și efectele frumuseţii: încordare, echilibru, osci- 
laţie, alternanță, contrast, variaţie, legare şi detașare, rezol- 
vare. Jocul leagă şi dezleagă, captivează, farmecă, adică 
vrăjeşte. Conţine cele două însușiri, cele mai nobile, pe care 
omul le poate percepe în lucruri şi pe care le poate el însuși 
exprima: „ritmul şi armonia“ (27 — p. 45—46). 

Dar în legătură cu; relaţiile artei cu jocul înţeles ca 
fenomen cultural este indicat să reținem cu deosebire ideea 
că din sfera jocului nu pot fi oxoluse, pur şi simplu, „legă- 
turile solide, permanente, mai cu soamă cele ale culturilor 
arhaice, cu obiectivele lor oxtrom de importante, solemne 
şi chiar sacro“ (27 — p. 48), 

În reprezentările omului primitiv se află „in joo“ — ex- 
plică Huizinga — anumo olomenta spirituale, dar „drama“ 
continuă să aibă, în toate privinţele, oaraoterele formale 
ale unui joc, Există gi aioi un „Spaţiu do joo“ bine delimitat, 
este și aici închipuită o „lume vremelnică“ înzestrată cu 
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funoţii precise in viața spirituală a grupului 1, Acţiunea 
are la bază credinţa că, invocate, forțele ascunse ale lumii 
înconjurătoare ar putea produce un eveniment dorit în 
ordinea existenţei însăși a comunităţii. Acțiunea culturală 
a omului primitiv are un caracter ludic, ceea ce este perfect 
întemoiat. Dar cercetătorul olandez nu-și pune, întrebări în 
legătură cu geneza însăşi a „acţiunii culturale“. Îl interesează 
doar cunoașterea modalităţii în care ideile și concepțiile 
societății primitive sint transformate în imagine, „deci cum 
se desfășoară procesul care începe cu o trăire neexprimată 
a unor fapte cosmice și ajunge la o concretizare jucabilă 
a acestor fapte“ (27 — p. 53). 

În legătură cu această chestiune este adusă în discuţie 
ipoteza lui Frobenius. Huizinga se declară întru totul de 
acord cu filosoful german în privinţa caracterului mult prea 
comod („ieftin“) al ipotezelor care, încercînd să explice acest 
proces, recurg la un „instinct congenital“: Rămiîne însă 
sceptic în ceea ce priveşte valoarea explicaţiei oferite de 
Frobenius, mai ales întrucit ginditorul german, fără să adin- 
cească problema jocului, lasă neelucidat modul în care trans- 
punerea, trăirea încă neexprimată a naturii şi vieţii, se con- 
densează intr-o formă artistică purtind amprenta jocului. 
În acest context polemic se formulează teza potrivit căreia 
jocul este prezent înainte de orice cultură. 

„Comunitatea arhaică — explică el — se joacă aşa cum 
se joacă şi copiii și așa cum se joacă și animalele. Această 
joacă este din capul locului plină de elemente proprii jocului: 
ordine, încordare, mișcare, solemnitate, încintare. Abia într-o 
fază mai tirzie a societăţii, acest joc ajunge să fie legat de 
ideea că în el este exprimat ceva: o reprezentare a vieţii. 
Ceea ce cindva a fost joc mut, îmbracă acum formă poetică. 


Sentimentul că omul face parte din cosmos își găseşte prima sa 
expresie, cea mai inaltă, cea mai sacră, în forma şi în funcţia 
jocului, care este o calitate autonomă. În joc se adaugă 
treptat semnificaţia unui act sacru. Cultul se altoieşte pe Joc. 
Jocul în sine a fost însă faptul primar“ (27 — p. 56 — s. ns.). 

Se pune desigur întrebarea în legătură ou accepţia 
pe caro Huizinga o conferă jocului ca fenomen de cultură. 

1 Vezi infra, Cap: Concepții ilosofice și estetice contemporane 
cu privire la originile artei, paragra ul 7. 
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În această privință, poziţia sa este foarte clară: cultura 
nu provine din joc „in așa fel incit ceva care la origine 
a fost joc s-a prefăcut mai tirziu în ceva ce n-a mai fost 
joc şi poate să ia numele de cultură“, Ni se explică în acest 
sens că „in faptele ei originare, cultura are caracterul unui 
joc; că oste înfățișată în formele și în starea de spirit a jo- 
cului“. Dar jocul în sine preexistă. Se afirmă apoi cu toată 
claritatea că „... toţi factorii de bază ai jocului, și cei ai 
jocului în colectiv, sint reprezentaţi chiar şi în viaţa ani- 
malelor. Ei sint: lupta, spectacolul, provocarea, ostentaţia 
exhibiţionistă, simularea, regula restrictivă. Extrem de ciudat 
este faptul că tocmai păsările atit de depărtate de om din 
punct de vedere filogenetic, au atitea elemente comune cu 
omul: găinile sălbatice „execută“ dansuri, ciorile „organi- 
zează“ zboruri competiţionale, păsările paradisului și altele 
își îm podobesc cuibul, păsările cîntătoare „creează“ melodii. 
Așadar, competiţia și reprezentaţia, ca divertismente, nu 
provin din cultură, ci o precedă“ (27 — p. 96). 

Metoda de cercetare adoptată de Huizinga ne apare 
astfel în toată lumina. În acest spirit, el adaugă, în legătură 
cu ceea ce ne interesează, următoarele: „Continuind să con- 
siderăm întreaga sferă a așa-numitei culturi primitive ca 
o sferă ludică, ne creăm posibilitatea unei înţelegeri mult 
mai directe şi mai generale a naturii ei, decit printr-o migă- 
loasă analiză psihologică sau sociologică“. 

Spre deosebire de interpretările expres biologice și psi- 
hologice mai înainte prezentate, cercetătorul olandez for- 
mulează o ipoteză indiscutabil mai fertilă, deşi îşi ia ca 
principiu explicativ, ca premisă fundamentală, „jocul inaintea 
culturii“. Dar faptul că el îl integrează pe trepte superioare 
(deși neexplicate genetic), în sfera fenomenelor culturale şi 
în sfera esteticului în special, îl alătură cumva poziţiei lui 
Georg Lukács. Avem în vedere felul în care ginditorul 
marxist a caracterizat „mimesis-ul magic“: caracterul încheiat 
şi limitat în timp al plăsmuirilor mimeosis-ului magic, con- 
centrarea și ordonarea unitară a elementelor constitutive, 
principiul dirijării conştiente, caracterul formal al suspendării 
contactului cu viaţa cotidiană — iată tot atitea trăsături 
pe care le găsim în „modelul“ propus în lucrarea lui Hui- 
zinga. Și la Lukács întilnim teza potrivit căreia jocul pre- 
cede cultura, El spune însă că între finalitatea jocului și 
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efectul său estetic există fără indoială anumite corelaţii 
obiective, dar finalitatea în sino a jocului nu conţine neco- 
sarmente o intenție lăuntrică îndreptată spre estetic, „In- 
tenţia îndreptată spre ostetio trobuio să fio așadar deja 
născută, pină la un anumit grad consolidată, ancorată in 
viaţa şi sentimentele oamenilor, pentru ca procese străine 
primar de o intenţie artistică să poată fi percepute în 
genere ca estetice“ (11 — I — p. 325). 

Aceasta este, de fapt, veritabila problemă a relaţiei 
dintre artă şi joo în contextul genetic al artei. 


Într-o altă formulă, elaborată într-o altă perspectivă, 
geneza sensibilităţii şi a experienței estetice a fost pusă in 
seama intelectului. Arta n-ar fi — în concepţia lui Eugène 
Véron — decit o manifestare spontană a activităţii intelec- 
tuale şi care, aplicindu-se la obiecte diverse, a creat, succesiv, 
toate artele, toate industriile și toate ştiinţele“ (28 — p. 5). 
Ipoteza „efortului intelectual“ porneşte de la următoarea 
constatare: necesităţile vieţii însăși, nevoia omului de a se 
apăra împotriva unor dușmani mai bine înarmaţi decit el, 
l-au constrins, încă pe primele trepte ale istoriei sale, să 
inventeze și să-și perfecționeze instrumentele, să facă uz de 
superioritatea sa intelectuală pentru a-şi crea mijloacele 
de acţiune care lipsesc animalelor, Omul s-ar naște inteligent 
şi, pe parcursul evoluţiei sale, el caută să-și utilizeze inte- 
ligenţa în scopul satisfacerii nevoilor sale, evitind astfel 
durerea. Esteticianul citat — în demonstraţia căruia se in- 
sinuează vizibil sugestia darwinistă — conchide că supe- 
rioritatea omului rezidă nu atit în instinct, cit în marea 
putere a mijloacelor de care dispune. În timp ce animalul, 
redus la o inteligență obscură și incompletă, este puţin 
capabil să se extindă în afara propriei sale existențe, omul, 
mai bine servit de constituţia sa corebrală, îşi poate mul- 
tiplica experienţa și, ca urmare, îşi poate domina existenţa 
(28 — p. 7). Cauza veritabilă şi profundă a progresului uman 
s-ar găsi în facultatea suporioară a omului de a analiza 
şi generaliza, facultatea care Îl diforonţiază capital de modul 
animal de existență, Diferenţa dintro constituţia sa coro- 
brală gi aceoa a celorlalte organisme a făcut din om o fiinţă 
cu totul aparto, o ființă oreutoare de cultură şi de civilizaţie. 
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Rezultatul cel mai important al capacităţii sale intelectuale 
a fost crearea limbajului. E 

Legătura dintre capacitatea cerebrală a omului şi crearea 
limbajului va fi așezată, din această perspectivă, la baza 
consideraţiilor referitoare la originea artei. Potrivit acestei 
ipoteze, principalele forme de artă izvorăsc, printr-o dedu- 
blare progresivă, din limbajul vorbit și din limbajul scris. 
„Artele care, ca urmare a progresului analizei intelectuale, 
s-au degajat spontan și evident din limbajul vorbit și din 
limbajul scris al primelor timpuri... sînt, pe de o parte, 
muzica şi poezia, iar pe de alta, pictura şi sculptura“. Artele 
izvorite din limbajul vorbit sint arte de „expresie imediată“: 
mişcare, ritm, succesiune (poezie, muzică, dans); cele izvo- 
rite din limbajul scris sînt arte de „expresie mediată“: 
ordine, proporţie, simultaneitate (sculptură, pictură, arhi- 
tectură). În concluzie, esteticianul citat se întreabă „ce ar fi 
fost astăzi artele, dacă dezvoltarea capacităţilor pur inte- 
lectuale nu s-ar fi lărgit în toate direcţiile, iar cîmpul acti- 
vităţii noastre nu şi-ar fi multiplicat la infinit sursele de emo- 
ție?“ (28 — p. 37). 

Ne aflăm, evident, în faţa unei ipoteze interpretative 
mult prea îndepărtate de problemele specifice pe care le 
ridică geneza artei. Evident, conexiunea dintre artă şi viaţa 
intelectului uman nu poate fi negată, după cum nu poate fi 
negată nici relaţia strinsă dintre limbaj şi artă. Soluţia 
propusă este însă mult simplificată şi, de aceea, săracă. 
Se poate uşor observa că problema genezei experienţei 
estetice și a artei în genere este pusă într-o ordine care, 
la rindul ei, necesită ea însăși a fi explicată genetic. 


Cercetarea consacrată clarilicării proceselor genetice 
susceptibile să explice manifestările comportamentului estetic 
uman, deci una din dimensiunile definitorii ale umanităţii 
umanizate, a început — mai cu seamă în spiritul secolului 
al XIX-lea, — prin a recurge, în chip predilect, la concepte 
elaborate în aria biologiei, Doterminaţiile po care le primeşte 
acest proces din unghi biologie nu sint, ovident, cu desă- 
virșire lipsite de temei, Considerat însă ca primă şi unică 
matrice genoratoare (şi explicativă), biologicul riscă să 
dilueze unicitatea fenomenului in consideraţii care, pină 
la urmă, trimit invariabil la ceea ce am putea numi instanțe 
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cu statut de preeminenţă, cum ar îi: „instinctul de imitație“ 
și „selecţia sexuală“ la Darwin; „instinctul estetic natural“ 
(instinctul de imitație, al ritmului, instinctul sexual şi ere- 
ditatea) pentru Weinert; „natura“ care pune și oferă omului 
poapacitatea“ şi „posibilitatea“, in timp ce condiţiile incon- 
jurătoare, sociale și culturale dau seama de „transformarea 
posibilităţii în realitate“ la Plehanov; preexistența unui 
„impuls“ sau a unui „instinct artistic primitiv“ şi ideea că 
„omul este în mod natural artist“ la Vianu; teoria artei 
ca joc şi „instinctul ludic“ la Schiller, Spencer și Karl Groos; 
preexistența jocului, deci a „instinctului ludic“, inaintea 
culturii, şi, să adăugăm, caracterele culturale ale jocului 
dobindite însă pe trepte foarte înalte de evoluţie la Hui- 
zinga, „intelectul“ ca temei și bază explicativă a diversifi- 
cării artelor la Eugène Vâron, sau „pasiunea instinctivă“ 
la Alpatov (29 — p. 38); „dispoziţia naturală“ la Jaques 
de Morgan (30 — p. 196); ideea că „impulsul estetic este 
înnăscut şi independent de producţia artistică“ la Kautski 
(20) — toate aceste ipoteze interpretative (sau numai pre- 
mise sau principii explicative) nu pot în nici un chip acoperi 
ideea că ne-am afla pe o falsă pistă de cercetare sau în fața 
unei false urzeli de noţiuni. Trecerea de la simţul natural 
la simţul uman este o problemă reală şi de primă importanţă, 
dar nu în. perspectiva exclusivă a „instanțelor biologice“ 
semnalate vom putea explica natura specifică a fenomenului 
estetic uman. Demn de luat în seamă este faptul evident că 
mai toate concepţiile şi teoriile la care am făcut referire 
pînă în momentul de față se înscriu, neîndoielnic, pe coor- 
donatele unei „cercetări pozitive“ a naturii umane: analiza 
echipamentului sensibil al seriei animale în raport cu omul. 
Interesul lor rezidă în primul rind în faptul că formulează 
temeinice argumente împotriva teoriilor idealiste care invocă, 
la originile lui homo acestheticus, aşa-zisa „voinţă de artă“. 

O particularitate esenţială a esteticilor naturaliste sau 
de inspiraţie psihologică constă, de asemenea, în aceea că 
resping ipotezele metafizice şi, în general, orice tentativă 
de a defini experiența estetică şi arta prin recurs la propo- 
ziţii a priori. Teoriile metafizice, care văd în artă expre- 
sia „misterului transcondental“ sau a vreunei „idei ră 
lute“, sint vehement și categorio respinse sub cuvint că, 
teoretic, sînt imposibil de demonstrat, dar mai ales că nu 
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so pot aplica oxporionțoi realo a artelor, experienței omului in 
gonoro, Peza-cadru al ostoticilor naturaliste sau psihologiste 
rozidă în aceon că în punotul oi do plocare arta este conside- 
rată a fi da origino naturală şi oŭ oa so definește, ca atare, 
ca o formă sui-generis do manifestare a comportamentelor 
omului. 

Unilatoralitatea lor nu este însă mai puţin evidentă. 
Problema cea mai importantă nu constă în a ști dacă omul — 
analizat din perspeotiva echipamentului sensibil — este sau 
nu superior sorioi animale sau dacă sistemul său sensibil — 
sensibilitatea sa in genere — dezvăluie înrudiri cu tipurile 
de sensibilitate specific animale, ci do a şti cum s-a trecut 
la dimensiunile omeneşti ale vieţii, la specificitatea sensibi- 
lităţii estotioe umane în speţă, cum s-a putut opera „saltul“ 
care a situat omul deasupra serici animale, dar fără a con- 
sidera „simţul natural“ ca descendență nelegitimă. 

De complexitatea acestei chestiuni se apropie, sprijinită 
de un material empirio mai bogat şi mai concludent, antro- 
pologia, Ea no oferă posibilitatea să sondăm, în noi straturi 
de adincime, procesele trecerii de la simţul natural la sim- 
tul uman, depăşind, sub acest raport, cantonarea exclusivă 
a dezbaterii în sfera biologică, în sistemele aparatului instinc- 
tual. Expunerea noastră s-ar complica însă mult prea mult 
dacă am prelua întregul ei repertoriu problematic de la 
Kant încoace — întemeietorul, de fapt, al antropologiei 
filosofice — cu intenţia de a o aduce, oricît de succint posi- 
bil, la zi. Evident, o asemenea întreprindere ar depăşi cu mult 
cadrele studiului de faţă. Ne vom opri însă, ca situindu-se 
mult mai aproape de ţelurile acestui capitol, asupra puncte- 
lor de vedere formulate de Henri Pisron, Mihai Ralea, Lucian 
Blaga, Max Scheler, Arnold Gehlen şi Karl Marx. Concepţiei 
lui Georg Lukács cu privire la geneza sensibilităţii şi expe- 
rienţei estetice, a artei în general, i-am rezervat un capitol 
special. ? 


Henri Piéron, fondatorul psihologiei experimentale în 
Franța, —om de știință do oriontaro umanist-raționalistă — 
îmbină în acest scop domeniul biologiei cu cel al psihologiei, 


A Vezi infra: Concepții filosofice şi estetice contemporane cu privire 
la originile artei. 
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adoptind o poziţie critică, deschisă și severă, impotriva 
teoriilor creaţioniste fundate pe ideea puterilor demiurgice 
transcendentale. Într-o lucrare de sinteză apărută postum 
(31), savantul francez subliniază și pune în valoare ideea 
potrivit căreia numai omul, văzut şi considerat în relaţiile 
sale cu legile naturale și sociale şi-a creat destinul, „omul 
şi nimic altcineva sau altceva decit omul“. Ideea de determi- 
nare primeşte astfel in viziunea sa un sens foarte precis. 
La Congresul internaţional de psihologie din 1948, el observa 
că „determinarea istorică a comportamentului implică, atunci 
cînd este vorba de om, o intervenţie predominantă a acțiunilor 
sociale, în aşa fel încit studiul singur al funcţiilor organice 
este cu totul neputincios în a stabili un determinism al condui- 
telor şi activităților umane“ (31 — p. VII, s.ns.) 

În legătură cu baza biofiziologică, dar dincolo de meca- 
nismele acesteia, dimensiunea istorică a comportamentului 
uman este, pentru savantul francez, deosebit de importantă. 
Sinteza citată, L'homme, rien que Phomme, depăşeşte clar 
punctul de vedere darwinian în chestiunea care ne preocupă, 
intrucit Piéron urmează o altă linie de investigaţie, indis- 
cutabil mai fecundă. În vederile sale, examenul proceselor 
de hominizare deţine o deosebită importanţă. În centrul 
intim al concepţiei marelui psiholog francez se situează, 
în primul rind, marile linii ale antropogenezei şi efectele care 
decurg din acest proces pe direcția diferenţierii omului de 
lumea animală. 

Din punct de vedere zoologic, omul este o specie din 
clasa mamiferelor, situată în ordinul Primatelor „alături 
de speciile actuale ale maimuţelor și antropoidelor actuale“ 
(gibonul, gorila, cimpanzeul și urangutanul). Dar de ce 
alături ? Pentru că omul descinde dintr-o altă ramură, 
anume, dintru începuturi, din ordinul Lemurienilor, un tip 
de Primate care, „din punot de vedere paleontologic au 
fost primii încă de la inceputul erei terțiare. În formele lor 
primitive, Lemuroidele au constituit punctul de plecare al 
ramificaţiei care a condus la apariţia speciei umane“ (31 — p. 1) 
Urmează apoi un proces lent de diferențiere. Cercetări 
recente au demonstrat că in urmă ou 60 de milioane de ani, 
adică de la începutul Eocenului inferior (sau Paleocenului), 
încep să apară forme (in urma examinării fosilelor) care se 
aliniau de-a lungul unui proces de tranziţie. La specia Lemu- 
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viună denumită Adapis s-a constatat că orbitele erau plasato 
lateral, în timp co lu o sorio a aceleiași specii se remarca 
deplasarea sau rotația progresivă a acestora către inainte, 
Acest proces a determinat, pe de o parte, instaurarea viziunii 
N ceulară iar pe de alta, o anume evoluție în capacitatea 
părin a miinii. „Dezvoltarea cerebrală a acestor specii 
dispărute de Lemurieni, cum ar fi Anaplomorphus gi Teto- 
nius, alura umană atit de curioasă a speciei Tarsius spectrum, 
ne-au determinat să gindim că ne-am putea găsi în prezența 
originilor ramurii evolutivo a Primatelor care au condus 
la apariţia Hominidelor. Dar dispariţia precoce a totalității 
speciilor puţin favorizate în mijloace de apărare arată clar 
că nu poate fi vorba decit de o ramură avortată, în timp co 
evoluţia Primatelor se schița net în cursul Oligocenului și 
Miocenului“ (31 — p. 3—4). 

Subliniind acest proces, Piéron trece la analiza Pri- 
matelor din epoca terpiară şi quaternară, incepind cu Austra- 
lopithecus africanus, Pitheċanthropus erectus, cu Neander- 
thalienii şi stirşind cu Homo sapiens fosilis, Efortul său ana- 
litic are ca obiectiv teoretic punerea în valoare a caractere- 
lor esenţiale ale antropogenezei. Potrivit concepţiei sale, 
evoluţia generală care a condus la Homo sapiens comportă, 
iniţial cel puţin, o creștere progresivă a taliei la Primate, 
dar este vorba încă de ò creștere limitată. Esenţialul rezidă 
însă în împrejurarea că a avut loc, concomitent, o cerebrali- 
zare continuă. „Creierul se complica progresiv prin circum- 
voluţiuni din ce în ce mai numeroase, din ce în ce mai bogate 
în neuroni, și în primul rind în fibre de conexiune, multipli- 
cînd, astfel, căile asociative“ (31 — p. 14). Sub raport can- 
titativ, evoluţia poate fi cuprinsă intre următorii parame- 
trii: de la 25 la 40 cm. la Lemurieni, 90 cm. la Gibon, 500— 
700 cm. la Australopithecus, în jur de 1000 cm. la Pithecan- 
throp şi în 1400 cm la Neanderthalieni — „media care con- 
stituia limita acestei evoluții cantitative“ (31 —p. 14). 
În ceea ce privește „indicele de cefalizare“ — după H. 
Pidron — situaţia se prezintă în felul următor: 2,8 la om, 
1,4 la Cimpanzeu, 0,75 la alte antropoide, iar la maimuțe 
între 0,4—0,6. 

Importanţa miinii în antropogeneză este, și pentru 
Henri Piâron, deosebită. El va pune însă un anume accent, 
afirmind că rolul pe care l-a deţinut mina în procesele 


44 


Scanned with CamScanner 


antropogenezei a fost cumva exagerat în dauna „comenzii 
cerebrale“, Potrivit concepției sale, maniabilitatea miinii, 
ca şi funcțiile ei perceptive şi motrice, trebuie abordate în 
strinsă relaţie cu „evoluția capacităţii de comandă“ a creie- 
rului. Poziţia verticală, po de altă parte şi, ca urmare, peli- 
herarea miinii“ au permis o „educaţie permanentă“ a intre- 
buinţării acesteia. Celebrul psiholog francez conchide astfel 
că „cerebralizarea şi poziţia verticală (înălţimea) — în parte 
legate, fără îndoială — sint caracteristicile fundamentale 
ale antropogenezei“ (31 — p. 17). El subliniază apoi şi alte 
elemente definitorii: „„... Ridicarea trunchiului, alungirea 
membrelor inferioare (lărgirea bazei de susținere în mers), 
reducerea membrelor anterioare, antrenînd micşorarea cen- 
trului de greutate în poziţie verticală, un bazin a cărui formă 
reflectă postura și modul locomoţiei sint elementele morfo- 
logice de avolpție care au condus la antropogeneză comportind 
poziția verticală și bipedă“ (31 — p. 18). 

Determinindu-și poziţia în problemele. relative la pro- 
cesul de antropogeneză, psihologul francez trece la studiul 
„relaţiei. antropogenezei cu evoluţia industriilor“ (17 — 
p. 23—27) şi, de asemenea, la examinarea aspectelor care 
conturează „confruntarea animal-om în psihologia generală“ 
(31 — p. 28—50). Dacă asupra primei chestiuni, Henri 
Piéron nu insistă prea mult pentru a putea extrage concluzii 
notabile în ordinea de idei pe care o urmărim în acest capitol, 
în schimb, din unghiul metodelor de psihologie experimen- 
tală, el va insista ou deosebire asupra acelor trăsături ce 
particularizează în chip definitoriu psihofiziologia tuturor 
mamiferelor, Aceasta este,; dealtminteri, domeniul predi- 
lect de cercetare al psihologului. francez. „Confruntarea 
animal-om“ este urmărită la diferite nivele, intenția fiind 
aceea de a compara echipamentul sensibil uman cu cel 
animal sub, specia identității lor de natură. 

Din analiza capacității de adaptare funcţională şi de 
receptare a informaţiei, Henri Pi6ron conchide că, „dacă, 
într-o confruntare cu ansamblul speciilor oxistă, desigur, 
o superioritate umană, nu există aproape nici un caz in 
care să nu putem găsi, la spooii determinate, nu numai o 
capacitate egală, dar şi o superioritate manifestă“ (31 — 
p. 20), În ceca co priveşte gustul — sărat, dulce, amar, 
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acid ete. — există o egalitate între anumite primate actuale 
şi om, Dar peştele de apă dulce, de exemplu, are o sensibili- 
tate de 184 ori mai mare la clorura de sodiu şi 500 de ori 
la zaharoză. 

În aceeaşi direcţie de investigaţie, Pi6ron supune ana- 
lizei „repartiția sensibilităţii chimice“ (— inegală în chip 
extraordinar, spune el —), „selectivitatea adaptativă în ceea 
ce priveşte mirosul și „audiţia tonală“ (total absentă la 
nevertebrate, dar strins învecinată la păsările cintătoare 
şi la om), „sensibilitatea tactilă şi termică“, „conlucrarea 
între simţuri“, cu sublinierea tezei în virtutea căreia „vede- 
rea umană constituie cel mai important fundament al cunoaș- 
terii senzoriale“ (una din tezele centrale, după cum vom 
vedea, ale Esteticii lui Georg Lukâcs), „acuitatea vizuală“, 
„reglarea afectivă“, „înregistrarea experienţei“. Studiul apro- 
fundat a tuturor acestor nivele se încheie cu concluzia — 
pe deplin valabilă — că „în materie de psihofiziologie gene- 
rală se poate spune că omul se integrează în întregime în 
animalitatea zoologică“ (31 — p. 50). 

Identitatea de natură a echipamentului sensibil con- 
stituie, într-adevăr, una din trăsăturile regnului animal și 
speciei umane. Într-o altă intervenţie a sa, Picron preciza, 
în acest sens, că, de exemplu, pentru orientarea în mediul 
înconjurător „nu există diferențe sistematice între om și 
animale pentru tot ceea ce priveşte percepțiile senzoriale“ 
(17 — p. 38). Sensibilitatea tactilă a moluștelor — un alt 
exemplu — se dovedește a fi tot atît de fină, dacă nu mai 
fină decit a omului. Experiențele au arătat că sensibilitatea 
lor extraordinară le permite să recunoască în modul cel 
mai exact posibil relieful şi locul pe care l-au ocupat ante- 
rior pe roca submarină. Sensibilitatea vibratorie, de asemenea, 
este mult mai dezvoltată la Orthoptere decit la om. Ampli- 
tudini cu mult inferioare diametrului unei molecule sint 
suficiente pentru a le sensibiliza influxul nervos. În privința 
sensibilităţii auditive, numeroase animale au un cimp auditiv 
foarte întins, Liliacul emite şi receptează sunete situate între 
40 și 60 000 cioli pe secundă. Sensibilitatea viziunii, a ochiu- 
lui, a fost invocată, la rindul ei, ca un alt termen de compa- 
raţie, În obscuritate, pisica vede mai bine decit omul adap- 
tat unei atari situaţii, Albinele au un aparat discriminatoriu 
foarte fin din punct de vedere cromatic. Ele au capacitatea 
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să distingă două flori albo (caro pontru om pot să pară iden- 
tico) după folul în oaro acestea rofloctă razele ultraviolete, 
S-a invocat, do asomonoa, roounosouta acuitate vizuală a 
păsărilor, a vulturului şi a uliului, Din această analiză, 
I. Pióron trago concluzia, cu totul indroptăţitii, că din 
unghiul do vedere analizat nu so poate vorbi de o superiori- 
tato a omului. „Există diforonțo do la o specie la alta, există 
simțuri mai dezvoltato la una decit la alta, dar, în general, 
acestea sint particularităţi spocifico gi nu există progres 
continuu în evoluția speciilor“ (17 — p. 46). 

Nivelele superioare alo aptitudinilor animale gi capaci- 
tatea do intercomunicare a acestora (Pidron se referă la 
diferența dintro societățile animale și societatea umană) 
constituio un alt traseu analitic. Concluziile rezultate din 
aamparatile efectuate sint cit se poate de limpezi şi întru 
totul adecvate fenomenului studiat. În cadrul socializării 
animale (termite, furnici, albine cto.) s-a putut constata 
că „în fiecare individ, orictt de mic ar fi sistemul său nervos, 
societatea oste în întregime însorisă în comportamentele 
lui“ (34 — p. 56). Omul şi societatea umană se caracteri- 
zează însă, în chip esenţial, prin capacitatea de a progresa. 
Dar aici nu este vorba de „un cadou perfect al naturii, ci 
de faptul că prin inteligenţă și activitate creatoare omul 
îşi inventează mijloacele de a progresa la infinit. Omul ajunge 
pi atinge probleme pe care nici un animal nu le poate rezolva“ 
(31 — p. 66). 

Go irantaro om-animal, incepind cu intinderea şi 
structurile echipamentului sensibil și sfirgind cu particulari- 
tățile definitorii proprii societăților lor, aşadar cercetările 
de psihologie experimentală fixate în miezul acestei extrem 
de importante arii problematice, aduc, de cele mai multe 
ori, contribuții inedite la studiul proceselor do trecere de la 
simțul natural la simțul uman. Am insistat asupra cerce- 
tărilor lui H. Piéron din mai multe motive. Mai intti intrucit 
dacă el nu s-a fixat în mod predilect asupra procesului pro- 
priu-zis de trecoro do la simţul natural la simțul uman, 
savantul francoz a ciroumsoris, în linii foarte clare, nivelele 
i cadrul problematic susceptibil să deschidă fertile căi de 
investigaţie în acest sens. Am insistat asupra cercetărilor 
şi sugestiilor sale, în al doilea rind, intrucit, dacă el nu a 
formulat cu claritate condiţia posibilităţii de a trece de la 
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simţul natural la simţul uman, a pus, col puţin, un accent 
aparte pe ideea determinării social-istorice a com portamen- 
tului sensibil uman. Nu osto însă mai puţin adevărat că în 
lucrările salo persistă încă spiritul şi, uneori, litera concepției 
darwiniene în chestiunea gonozei sentimontului estetic, 

„În coca co priveşte aspectul aestheticus — explică 
Menri Piéron — viața sexuală l-a făcut să apară foarte 
devreme, înaintea socializării veritabile, la păsări în parti- 
cular şi poate, de asemenea, la oamenii primitivi, cu cinte- 
cele şi dansurile lor (17 — p. 63—64). Henri Picron preia, 
de fapt, argumentaţia darwiniană atunci cind spune că 
„la anumite specii de păsări se observă manifestări ale unei 
vieţi pe careo putem numi adecvat ca veritabil «estetică»“ 
(31 — p. 64). Se poate observa persistenţa, pină către jumă- 
tatea secolului al XX-lea, a tezelor darwiniene. Nu este 
însă vorba atit de funcţiile „selecţiei sexuale“ în geneza 
sensibilităţii estetice cît, mai ales, de faptul că acest pro- 
ces genetic este încă pus în relaţie cu un așa-zis „instinct 
înnăscut“. Şi Pi6ron plăteşte tribut acestei teze. Dar, după 
cum am văzut ceva mai înainte, nu numai el. 


Valorificind cercetările europene de antropologie filo- 
sofică pe o direcţie sensibil apropiată de tezele fundamen- 
tale ale filosofiei marxiste, Mihai Ralea insistă în primul 
rînd, asupra caracterelor distinctive ce particularizează com- 
portamentul animal. Accentul este plasat, dintru inceput, 
asupra instinctului, baza biotiziologică puternic cristali- 
zată care emană „o situaţie tipică, stereotipă, totdeauna 
aceeași în împrejurări analoage“. Animalul nu poate opera 
o discriminare, nu poate elabora. o conduită în momentul 
în care mediul s-a schimbat, fie şi oricît de puţin (32 — p. 32). 
Reacţia arcului reflex este întotdeauna rapidă şi mecanică. 
ntre excitantul extern şi sistemul nervos se stabilește 
întotdeauna o relaţie directă, „Po traiectoria scurtă şi instan- 
tance a rofloxului, instinctului sau omoţiei nu e loc pentru 
nimio intermediar, Psihismul animal este exploziv, direct 
și nemijlocit“ (32 — p. 76). Animalul este robit instinctului 
de conservare, ceea ce constituie, de fapt, caracterul său 
particular gi ireductibil, 

„Ralea nu ocologte însă ideea „inrudirii“ dintre animal 
și om, Dar cercetarea sa — intrucit este vorba de Faplicarea 
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omului — se desfășoară pe baza conceptelor de discontinui- 
tate, autonomie, mutație și în perspectiva doctrinei transfor- 
miste în cele două variante ale sale, lamarkismul și darwi- 
nismul. În viziunea sa — combătindu-i pe Hobbes și pe 
Rousseau — nu există „om natural“ sau „om presocial“. 
Omul poartă cu sine o „moştenire naturală“, dar sensul evo- 
luţiei umane rezidă într-o continuă desprindere și eliberare 
în raport cu necesitatea imediată a condiţiilor exterioare. 
Deşi nu se poate elibera în întregime din cauzalitatea natu- 
rală, omul i se poate opune. „Omul nu se poate smulge din 
determinismul natural. Dar îl poate opri o clipă spre a-l 
domestici şi utiliza. Prima sa. poziţie este de negaţiune dia- 
lectică, de rezistență, de inventare de piedici. Omul e un 
creator de piedici, pentru a-și înfiripa anume libertăţi. 
Creaţiunile sale, de la economie la artă și morală, se infăţi- 
şează ca alcătuiri proprii“ (32 — p. 11—12). 

Combinind, cum observam, argumente din antropologie 
şi psihologie (mai ales), Mihai Ralea mai notează că, spre 
deosebire de animal, omul poate să conceapă lumea ca 
fiind dezlipită de eul său, să priceapă că ceea ce există în 
afara sa are o realitate proprie. Capacităţii sale de obiectivare, 
în sensul putinţei de a concepe lumea ca existind în afara 
sa, i se adaugă capacitatea de a-și obiectiva propriile stări 
sufletești, ca și „capacitatea abstracţiei“. De aici decurge 
posibilitatea omului de a se „autonomiza“, anume în înţelesul 
că el îşi poate construi pentru sine o lume interioară bogată, 
cu probleme și orizonturi noi. „El poate trăi adesea numai 
intr-insa şi printr-însa, inventind economiile, moralele şi 
artele. Aceasta este o revoluţie psihică, «mutaţia psihică» 
necunoscută seriei zoologice“ (32 — p. 42). De independența 
și autonomia sa se leagă, pe de altă parte, puterea de anti- 
cipaţie. „Dar virtutea omului este prin excelenţă aceea de 
a creea“ (32 — p. 42). Tot pe linia diferenţierilor, se rețin 
și alte particularităţi, cum ar fi posibilitatea omului de a-şi 
amina sau opri reacţiunile, ca și aceea de a adopta o atitudine 
absurdă în raport cu existența. „Omul“ — notează Ralea — 
„este singurul animal absurd, adică singurul căruia i se 
întimplă să meargă contra instinctului de conservare 
(32 — p. 44), 

În ceea ce privește gonez 
în genere, Ralea o pune în rela 


a „omoţiei estetice“ și a artei, 
tio ou genoza însăşi a tendinţelor 
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tehnice ale omului, tendinţe care urmează o linie evolutivă 
foarte clară. Primul moment — consemnează el urmindu-l 
pe Bergson — se confundă cu instinctul, anume în înțelesul 
că acesta „creează în chiar corpul animalului structuri şi 
organe potrivite diferitelor nevoi de adaptare“. Al doilea 
este marcat de posibilitatea omului de a-și construi din 
materia anorganică instrumente care funcționează ca prelun- 
giri ale organelor sale. În faza a treia a tendinței constructive 
umane intervine un element nou în sensul că tehnica se 
fundează pe cunoaşterea fenomenelor, iar instrumentul nu 
mai stă în legătură directă cu corpul uman. Însfirșit, ultimul 
moment situat pe traiectoria evolutivă a capacităţii con 

structive umane este marcat de împrejurarea că actul de 
construcţie „părăseşte scopul util și plăsmuieşte opere care 
nu interesează decit prin semnificaţia lor. Cind asemenea 
opere se pot produce, arta apare“. Avem astfel de a face... 
cu o lege a patru stări: adaptare organică, instrumentaţie 
proiectivă, tehnică artificială bazată pe relaţiile dintre feno- 
mene și care duce la mașină; însfirșit construcţie pentru 
construcţie, adică artă. „Arta e oarecum o tehnică ce şi-a uitat 
scopul. Nu o mai preocupă decit revelarea unor sensuri 
cu ajutorul simbolurilor“ (32 — p. 198 — sbl.ns.). 

Din unghiul acestei teze —de inspiraţie kantiană, 
evident —, Ralea. va consemna că ceea ce particularizează 
în chip fundamental emoția estetică „este reacţiunea plăcută 
(de o plăcere sui generis) faţă de reușita unei alcătuiri arti- 
ficiale“, prin „alcătuirea artificială“ înțelegindu-se fabrica- 
rea a ceva menit a nu răspunde unor „trebuinţe organice“, 
adică a unui ceva care „să nu se integreze în determinismul 
natural. În noţiunea de artificialitate intră, așadar, un ele- 
ment de gratuitate în raport cu cererile imperioase ale natu- 
rii“ (32— p. 192). 

Să mai consemnăm aici că, în viziunea sa, imboldul 
care-l impinge pe om să creeze simboluri este foarte variat. 
El poate avea ca sursă un impuls de ordin magic sau religios, 
dorinţa de a crea obiecte care să supravieţuiască sau, pur 
şi simplu, o tendinţă ludică, o nevoie de distracţie reprezen- 
tind un joc de imitație, ca o ușurare în momente neacapa- 
rate de grija vitală. „Combinate, aceste năzuinţi duc la acea 
acţiune fabulatorie în care omul visează marile viziuni 
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mitologice ale realităților presimţite di i ne 
(32 — p. 199). F țite dincolo de simțuri 


5 Perspectiva antropologică adoptată de Henri Piéron 
şi Mihai Ralea se dovedește a fi mai rodnică. Ceea ce este 
esențial în punctul lor de vedere stă în faptul că ei nu elu- 
dează natura comună a echipamentului sensibil animal i 
uman și că nu neagă forța și valoarea registrului biologic 
în geneza sensibilităţii estetice umane. Intenția demersului 
constă în a pune în valoare ideea (prezentă la Marx, la Max 
Scheler, Arnold Gehlen sau Blaga) că omul este o ființă 
naturală, dar şi aliceva, că acest „altceva“, în cuprinsul căruia 
intră şi comportamentul estetic uman, este expresia unei 
îndelungate evoluţii, desfășurată de la comportamentul 
animal (instinctual) la comportamentul uman (capacitatea 
de a reprima și controla instinctele etc.), prin mediaţia 
proceselor antropogenetice. În aceasta constă cucerirea teore- 
tică incontestabilă a poziţiei lui Henri Piron și Mihai Ralea 
în raport cu teoriile şi concepțiile care-și fixaseră observaţia 
şi reflecţia exclusiv în cadrele mecanismului biologic ani- 
mal. Afirmația lui Pi6ron cum că „studiul singur al funcțiilor 
organice este cu totul neputincios în a stabili un determinism 
al conduitelor şi activităţilor umane“ evocă un mod de a 
gindi mai propriu articulat în raport cu natura fenomenului, 
iar faptul că antropogeneza este considerată ca fiind indiso- 
labil legată de geneza industriilor deschide — din unghi 
antropologic — o cale înnoitoare pentru înţelegerea comple- 
xităţii problemei de care ne ocupăm: 

La rindul său, Mihai Ralea pune în valoare citeva din 
momentele cheie ale antropogenezei: inexistenţa omului 
natural sau pre-social (afirmație luată ca premisă in demon: 
straţie); „moştenirea naturală“ a omului (idee preluată 
din antropologia germană); geneza „tendinţelor tehnice 
şi „autonomia“ în sensul posibilităţi omului de a se desprinde 
de comportamentele exolusiv utilitare pentru a opta pentru 
crearea unor opere în care el întruchipează semnifica- 
ţii, sensuri și simboluri, ceea ce Ralea a numit pgra- 
tuitatea“ unora din actele și comportamentele specific 
umane, Esto de observat că punctele de vedere pe care toc- 


mai le-am prezentat sint, în esenţă, corelative. 
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„Cadrul teoretic cel mai general, în care sintem hotă- 
nii să privim apariţia omului — declară dintru inceput 
Blaga — ni-l oferă doctrina transformistă“, iar aceasta 
pentru că „fără acceptarea acestui postulat teoretic nu 
se va putea face nici un pas înainte în problemele ce se pun 
în legătură cu ființa și originea omului“ (33 — p. 25). 

Este cit se poate de clar, prin urmare, că antropologia 
blagiană își obţine articularea în perspectiva științelor naturii, 
în zonele din care își poate extrage o informaţie mai solidă 
şi unde poate găsi — după propria-i expresie — „demon- 
staţii înconjurate de certitudini“. Numai că, potrivit for- 
maţiei sale, acumularea sau, mai exact spus, alegerea fap- 
telor necesare construcţiei va fi strict supravegheată de 
filosofie. Materialul empiric este supus sistematic unor 
analize filosofice severe, dar, într-adevăr, eliberate de orice 
prezumții dogmatice. 

În marile tentative de a dezvălui secretele vieţii, ideea 
lamarckiană a transformismului, de exemplu, i se pare a 
fi pe deplin legitimă, deosebit de fertilă şi, mai ales, dotată 
cu harul de a deschide noi orizonturi. Această idee are insă 
— apreciază Blaga — doar o valoare în sine, întrucit corolarul 
ei, anume teza „tendinței spre perfecţionarea vieţii“, rămine 
la Lamarck „viciată de consideraţiuni de provenienţă evi- 
dent teologică“. Ea nu este însă mai puţin fructuoasă, dacă 
este considerată în sine, disociată, deci, de erorile și şubrezenia 
argumentelor în care este învăluită. 

Ideea selecției naturale, formulată de Darwin, aduce 
în momentul apariţiei sale o mare noutate — apreciază 
Blaga. „Cu ajutorul ei se încerca întiia oară (in timpurile 
moderne) să se explice finalitatea de facto a organismelor 
fără a se recurge la un principiu finalist conştient, creator“ 
(22 — p. 41), Prin această afirmație — precizează Blaga — 
nu trebuie să se înțeleagă altoova decit ideea că „intre orga- 
nism şi mediu a intervenit o convenienţă şi nu că în natură 
ar spadă entelehia, ideea, dumnezeu sau principiul vital.“ 

n ceea ce privește oriteriile de validitate a materialului 
empiric sub care a fost ilustrată ideea „selecţiei naturale“. 
Blaga se arată a fi destul de scoptio, fapt care-l va determina, 
în urma unei analize foarto specioass, să pună în discuție 
„puritatea filosofică a teoriei darwiniste“, anume în sensul 
că marile ei slăbiciuni filosofice nu o pun la adăpost de bănu- 
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i ' are se încerca prin intenţii 

ale teoriei“ (33 — p. 44). p ențiile de ansamblu 

Continuindu-şi operațiunile preliminare de pregătire a 
propriei construcții teoretice, el se va referi în continuare 
la „teoria mutațiilor“, şi în special la Hugo De Vries căruia 
îi reproşează, de-a lungul unei răspicate analize filosofice, 
că se lansează în multă teorie și că dispune de un material 
empiric relativ puţin, situaţie care nu l-ar îndreptăţi să 
formuleze nu mai puţin de şapte legi ale mutaţiilor. (33 — 
p. 51). „Nu aflăm aproape nimic asupra factorilor interni 
sau externi angajaţi de-a dreptul in procesele mutaţionale, 
cu atît mai puţin asupra factorilor care, — presupunind că 
mutabilitatea ar fi o însușire fundamentală a vieţii — ar 
înfrina periodic capacitatea mutaţională“ (33 — p. 51). 
Reţine însă de la De Vries ideea că evoluţia vieţii este irever- 
sibilă ‘şi limitată. „Printre vederile teoretice generale, de 
care facem uz în vederile noastre antropologice — spune 
Blaga — acest aspect trebuie amintit, întrucit ni se pare că 
e de însemnătate pentru soluţionarea unor chestiuni deli- 
cate în legătură cu evoluţia omului“ (33 — p. 48). „i 

Mai 'cu' luare aminte se apleacă Blaga asupra teoriei 
spenceriene, considerată „ca punct de plecare pentru noi 
cercetări, mai suple“. „Mai suple“ în sensul că evoluționis- 
mul spencerian circumscrie o- poziţie care asigură concluzii 
mai obieotiv fundate, deschideri mai largi de orizont. Pe 
direcția intenţiilor sale demonstrative, Blaga valorilică în 
special intuiţia spenceriană relativă la două tipuri de evo- 
luţie progresivă, anume, „una pe linia specializării crescinde 
a unor organe, alta pe linia unei organizări de nivel superior 
în general“ (33 — p. 59 s.ns.). Distincția dintre aceste două 
tipuri de evoluție progresivă deţine o deosebită importanță 
in antropologia filosofică blagiană. Ea va fi în ohip organic 
legată de problema „conexiunii dintre organism şi ambianţă“, 
dar cu denunțarea concepţiei eronate în virtutea căreia 
„organismele ar fi ou atit mai bine adaptate la ambianţă 
tu ott urekm po scara ovolutivă a vieţii“. Din perspectiva 
acestei goreli, Luoian Blaga formulează prima teză fun- 
damentală a antropologiei salo. 

„Evoluția, ctt priveşte raporty j 
comportă, credem, sensuri divergente, Şi 00 


il dintro fiinţă şi ambianţă, 
ostea, precum ne 
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este permis a presupune, în funcţie tocmai de cele două 
moduri evolutive ce le-am schițat, adică pe de o parte în 
funcţie de ovoluţia prin specializare a unor organe, şi pe 
de altă parto în funcție de ovoluţia prin constituire de noi 
niveluri de organizare a vieţii, Viaţa nu progresează de 
la stări de inadaptare la stări de adaptare. Perspectiva aceasta 
e falsă. Vom avea prilejul de a arăta că viaţa evoluează, 
fie de la o stare de suficientă armonie în raport cu ambianța 
la stări ale unei tot mai intime adaptări (procesul acesta 
duce cu timpul la o particulară îngustare a orizontului am- 
biant), fie de la o stare de suficientă armonie în raport cu 
o anume ambianţă la o stare de suficientă armonie cu o 
ambianţă dezmărginită sau de volum crescut, față de cea 
anterioară“ (33 — p. 63, sbl.ns.). 

Această primă teză va fi ilustrată atit la nivelul orga- 
nismelor unicelulare, cit şi la nivelul pluricelularelor, unde 
„reintilnim, la fiecare pas, cele două moduri de evoluţie; 
întiiul constind în procese de diferenţiere structurală ... şi 
al doilea în procese ce dau tipuri constituţionale treptat 
superioare“ (33 — p. '60). Este vorba, în ultimă analiză — 
pe baza materialului empiric cules de biologi şi naturalişti — 
de disocierea ce se poate face între evoluția prin spe- 
cializare și evoluţia de nivel. Este distincţia pe care Blaga 
a extras-o — ca să spunem aşa — din substanţa evoluţio- 
nismului clasic (din Lamarck, în special, „care a presim- 
ţit-o“), dar pe care va căuta s-o verifice din unghiul celor mai 
noi cuceriri ale biologiei moderne și explicit în perspectiva 
antropogenezei. (Cu referiri la biologul Uexkiil sau la antro- 
pologul Hermann Klaatsch ș.a.). 

Analizele consacrate verificării disooierii semnalate sînt 
deosebit de strinse, deosebit de documentate, dar mai ales 
imposibil de reconstituit chiar şi în argumentele fundamen- 
tale, Din întreaga sa destășurare, Blaga reţine ideea că din 
conjuncturile teoretice la care s-a referit se degajă net con- 
cluzia că există două feluri de evoluţie a organismelor: 
„una dintre acestea consistă in procese de specializare a 
organelor și conduce inovitabil la o particulară comprimare 
a ambianţei; a doua, mult mai relevantă, consistă în pro- 
cese datorită cărora se roalizează niveluri de organizare tot 


mai înalță gi duce la o progrosivă dezmărginire a ambianţei“ 
(33 — p. 73), 
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Exemple clare de specializare şi de „comprimare“ — 
excelent spus — a ambianţei le-am putut intilni mai înainte 
în consideraţiile lui Henri Piéron şi Paul Wernert, exemple 
extrase tot prin referire la comportamentul instinctual 
(aici implicit la Blaga). Alte exemple de „specializare“ şi 
de „comprimare a ambianţei“ ni le oferă, de asemenea, 
Ralea şi André Leroi-Gourhan, cind acesta din urmă se 
referă la aparatul foarte complex al instinctelor. La insecte, 
de pildă, modul lor de „programare“ corespunde unui maxi- 
mum de „predeterminare genetică“ și care nu permite decit 
„0 alegere minimă în răspunsuri“ (8 — vol. II, p. 17). Iată, 
altfel exprimată, ideea blagiană a „comprimării ambianţei“. 

Viaţa, continuă Blaga, are deci două soluţii spre a răs- 
punde presiunilor ambianţei și anume: o soluţie concesivă, 
de modificări prin care, specializindu-se, ea se adaptează 
cu tot mai multă precizie la o ambianţă tot mai îngustă, 
și o soluţie de afirmare, prin realizarea unor constituţii 
organice superioare, datorită cărora se ajunge la o dezmăr- 
ginire a ambianţei. În cele două mari procese evolutive ale 
ei, viața se arată condusă de două tendințe polare: una, 
de afirmare a relativei sale autonomii, tendință ce duce 
la organizări de nivel tot mai înalt și care implică o anume 
rezervă faţă de specializări organice, și a doua, de concesii 
făţișe făcute ambianţei, tendință ce duce, treptat-treptat, 
la o adaptare de precizie în raport cu ambianța (33 — 
p. 84). 

Din acest punct, Lucian Blaga va deschide o largă 
paranteză explicativă consacrată proceselor de „evoluţie 
orizontală“ (în prelungirea ideii de „speoializare“) şi de 
„evoluție verticală“ (in prelungirea ideii de „dezmărginire“ 
a ambianţei) pentru a sublinia modul ontologic propriu ani- 
malului și modul ontologic propriu omului. 

Cu privire la animal, Blaga pune în valoare ideea că 
„nivelul său de organizare structurală şi formală este, 
principial, circumscris prin modul său ontologic: animalul 
«există » intotdeauna într-un mediu al său, decupat prin 
speciale organe de sesizare din ambianța totală în care el 
trăieşte .„„ Animalul se dovedeşte capabil de a reacționa ca 
o alcătuire centralizată în sino faţă de «mediu», pe care 
el și-l caută, evitind pe ctt cu putinţă ceea ce nu corespunde 
reacțiunilor sale posibile ss (33 — p. 118). 
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„Fiinţa umană manifestă posibilităţi prin care se depă- 
şesc principial raporturile în care animalul se găseşte cu 
ambianța. Mai intii, omul nu apare În aşa do mare măsură 
condiţionat do un anume «mediu» ca animalul. Omul, în 
raport cu ambianța, devine «subiect» care ia atitudine, 
care-și suprimă sau își amină reacţiile (ideea lui Mihai Ralea 
— n.ns.); ambianța omului, încetind de a fi «mediu» stă- 
pinit prin instinct, şi devenind orizont obiectiv dominat 
prin inteligenţă, se desmărginește mereu. Omul are un ori- 
zont concret, care virtualmente este larg ca lumea, nu limi- 
tat ca mediul animal. Mai mult: ambianța umană se com- 
plică cu încă un aspect, care în mediul animal nu apare sub 
nici o formă; acest aspect al ambianţei umane este orizontul 
necunoscutului (nu numai de suprafaţă, ci şi în adincime, 
și mai ales în adincime). Orizontul necunoscutului, ca o di- 
mensiune specifică a ambianţei umane, devine principalul 
factor ce stimulează pe om la cele mai fertile încercări de 
a-și revela sieși ceea ce este încă ascuns. Dezmărginirea 
ambianţei chiar sub forma imbogăţirii acesteia cu un orizont 
al necunoscutului, în cazul finţei umane, confirmă odată mai 
mult teza, ce o susţinem, cu privire la evoluţia verticală, 
datorită căreia viaţa realizează tipuri constituţionale de 
niveluri tot mai înalte, care duc la o progresivă dezmărgi- 
nire a ambianţei. Ca o consecinţă a structurilor şi formelor 
sale, obținute prin succesive mutaţiuni verticale, omul se 
afirmă într-o ambianţă dezmărginită, pînă dincolo de lumea 
concretă în orizontul necunoscutului. Această enormă dez- 
mărginire este una din condiţiile esenţiale prin care omul 
devine ceea ce este: fiinţa creatoare de cultură prin exce- 
lenţă“ (33 — p. 118—119, sbl.ns,). 

Din acest punct se desfac, dealtminteri, toate aripile 
sistemului filosofic, dar asupra acestei chestiuni vom reveni 
mai pe larg cu un alt prilej. În problemele care fac obiectul 
acestui capitol, trebuie subliniată împrejurarea că Lucian 
Blaga a examinat ou rigoare şi în profunzime teoriile „trans- 
formiste“ gi „evoluționiste“, în goneral, relative la caracterele 
vieţii şi specificității modului uman de a exista în lume. Deşi, 
după cum s-a putut obsorva, el a făcut o lectură filosofică 
a teoriilor supuse cercetării, genoralizările salo ni se par a fi 
pe deplin valabile, Evoluţia prin specializare şi evoluția de 
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nivel sint tipuri care particularizează, într-adevăr, formele 
vieţii în colţul nostru de univers. Din această perspectivă, 
el a făcut o netă distincţie între animal gi om, dar fără a-l 
scoate din natură pe om, implicind, în ceea ce priveşte ultimul 
termen, dimensiunea socialului şi culturalului. Evoluţia de 
nivel se leagă, în ceea ce priveşte omul, de apariţia societăţii. 
El afirmă cu toată claritatea că aptitudinile și posibilitățile 
omului „se dezvoltă fireşte în strinsă corelaţie cu posibili- 
tăţile sale de a-și alcătui un limbaj, ceea ce implică și socia- 
bilitatea omului... Faptul că omul nu se reduce la un mă- 
nunchi de «primitivisme » şi «insuficiențe »... are ca efect 
o schimbare de sens a situaţiei precare în care omul se găsește 
în raport cu natura. Situaţia precară este destinată de acum 
să incite fiinţa umană la productivitatea specifică de care ea 
este capabilă pe temeiul structurilor obţinute prin evoluţia 
verticală. Iar prin această productivitate specifică omul 
devine subiect creator de civilizaţie și cultură“ (33 — p. 
126 sbl.ns.). 

Se pot lesne detecta elementele, temele și motivele prin 
care antropologia blagiană intră în rezonanță cu punctele 
de vedere deja expuse ale lui Henri Picron și Mihai Ralea. 
Vom avea de văzut că, sub anume aspecte, antropologia 
blagiană consună cu unele din tezele antropologiei lui Max 
Scheler sau Arnold Gehlen. | 


Într-o lucrare — cu drept cuvint clasică — de antro- 
pologie filosofică, Max Scheler opunea dilatării excesive a 
importanţei factorului biologic în devenirea omului un alt 
plan de realitate, anume planul culturii, Nu era vorba însă 
de o „eliberare“ sau „scoatere“ a omului din ordinea naturii 
ci, dimpotrivă, de o mai strinsă fixare a omului în cadrele 
ei, Așa cum a rezultat din cele mai sus prezentate, deosebirea 
dintre om și animal — în ceea ce priveşte echipamentul 
sensibil — nu poate fi tranşată, pentru anumite comparti- 
mente, în favoarea omului, Scheler consideră (85 — p. 25 
şi urm.) că chiar şi în ceea ce priveşte imaginaţia, memoria 
sau inteligența, deosebirile dintre animal şi om s-ar putea 
să nu fie decit de grad, Suportul deosebirii — arată filosoful 
german — este cu totul altul și dezvăluie o cu totul altă 
natură: deosebirea dintre regnul animal şi col uman este de 
ordin calitativ şi constă în aceea că omul este creator de cul- 
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tură. Omul este unica „fiinţă“ culturală din colțul nostru de 
univers, „singura care şi-a creat instanţe sociale gi spirituale 
prin mijlocirea cărora ea caută nu numai și nu atit să se adap- 
teze mediului, cit să adapteze mediul la sine“ (85 — p. 42). 
Mai mult încă. Omul dezvăluie o atitudine cu sens de con- 
stantă: el prelucrează în chip creator nu numai natura și 
forma schimburilor cu ea, ci și pe sine însuși. Faptul că omul 
îşi construieşte instituţii speciale de învăţămînt, instrucţie 
şi educaţie ţine de „exigenţa emancipării sale interioare“, 
pentru că el nu se acceptă pe sine așa cum a ieșit din miinile 
naturii. Omul este fiinţa care se descoperă pe sine și singura 
care ţine seama — în acest act de descoperire — de existenţa 
existentului. Acesta este sensul afirmației lui Max Scheler 
după care omul este singura fiinţă „deschisă spre lume“. 
„Dezmărginirea“ lui Blaga și „deschiderea“ lui Heidegger 
nu înseamnă nimic altceva. (lată un punct comun — pe 
drept cuvint deosebit de tentant — între acești trei mari 
ginditori). Și tocmai pentru că omul este o „ființă deschisă 
spre lume“, el este singura care, ţinind seama de existența 
existentului, poate să i se opună și să spună „nu“. Prin apro- 
piere se află și Ralea cu ideea sa, anume că omul este singura 
„fiinţă absurdă“ din univers, în sensul că ea poate lua decizii 
care vin în contradicţie cu instinctul de conservare. Omul 
se poate opune naturii — continuă Scheler — dar numai 
întrucit o poate înlocui prin cultură (85 — p. 105 şi urm.). 
El se descoperă pe sine, dar numai întrucit între sine și na- 
tură așază cultura. Din acest fapt îşi extrage omul „catego- 
riile sale de orientare“, de trăire, de creaţie şi de simţire. 
Din această suită de teze, deschise, indiscutabil, unor 
fecunde implicaţii (noi ne-am oprit doar la citeva), Max 
Scheler a extras, după cum se știe, concluzii discutabile, 
dacă nu de-a dreptul eronate. Receptind cu integrală ade- 
ziune preceptele metafizicii de inspiraţie idealistă, Scheler 
ajunge să opună în chip absolut cele două planuri: viaţa 
Și spiritul, să lo considere, în celo din urmă, ca realități cu 
totul diferite și fără nici o legătură (85 — p. 290 şi urm.). 
Prin aceasta, ginditorul gorman întunecă adevărul făcut 
chiar de către sine evident, că, dacă există viață fără spirit, 
nu poate exista spirit în afara vieții gi nici dincolo de ea. 
Nu mai insistăm aici asupra instanţelor de determinare şi 
de motivaţie care l-au atras și împins spre această disjuncție, 
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deajuns să mai amintim că din acest punct el a operat o 
distinoţio tranşantă intro lumea lucrurilor gi lumea valorilor. 


Punctul de vedere al lui Arnold Gehlen — ginditor de 
seamă al epocii noastre — decurge din considerarea atentă 
a cercetărilor contemporane de biologie şi zoologie (86). 
Concluziile zoologului vionoz Otto Storch, ca gi cele ale zoo- 
logului elveţian Adolt Portmann, constituie, printre altele, 
principalele sale puncte de referință. Do la primul împrumută 
ideea „plasticităţii“ şi „educabilităţii“, Potrivit lui Otto 
Storch, deosebirea dintre regnul animal și om rezidă tocmai 
în „marea plasticitate ereditară a omului“, trăsătură defini- 
torie desprinsă din studiul comparat al motricităţii la om şi 
la animal. El generalizează, adăugind că procesul de dimi- 
nuare a funcţiei instinctelor a codat locul unui proces de adap- 
tare prin recurs la un „lanț de mecanisme“, cum ar fi, în 
primul rind, creativitatea, inteligența şi inventivitatea. 
Plasticitatea“ şi „educabilitatea“ sint considerate ca tră- 
sături definitorii fundamentale ale omului, nu numai in 
ordine organică (zoo-biologică), ci, mai cu seamă, in ordine 
mentală (86 — p. 30 și urm). 

Ideea educabilităţii revine ca un adevărat leit-motiv 
şi în cercetările lui Adolf Portmann. Cercetătorul elveţian 
definește omul ca „fiinţă care învaţă“, un proces care antre- 
nează același rezultat: cultura. 

Beneficiind de investigaţii minuţioase și realmente 
fundate, Arnold Gehlen se va preocupa să le ridice în planul 
filosofiei și al teoriei culturii. În vederile antropologului 
german, cultura constituie, de bună seamă, un domeniu 
vast de acţiune, orientat în sonsurile adaptării, atit a omului 

„Ja mediu, cit şi, mai ales, a mediului la om, dar el consideră 
Parte importantă întrebarea: do ce omul creează cultură? 

Spirit înzestrat cu putere speculativă şi ascuţime dia- 
lectică, Gehlen aduce în prim plan domeniul biologicului, 
domeniu pe care-l va considera insă din alt unghi. De la 
natură, observă el, omul nu primeşte un oohipament sensibil 
susceptibil să-i asigure, prin însăși acest fapt, supraviețuirea, 
Natura nu l-a înzestrat po om nioi ou musoulatură puternică, 
nici cu ghiaro sau blană, ou un văz sau ou un auz deosebit. 


Sensul general al observaţiilor lui Gohlen este acesta: plas- 
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ticitatea şi marea disponibilitate a omului este opera naturii. 
Omul s-a fixat în mediu ca ființă superioară în raport cu 
întreg regnul animal pentru că echipamentul sensibil animal 
a fost înlocuit cu „echipamente și atitudini culturale“ (86 — 
p. 50—51). Gehlen se apropie de fondul concepţiei sale 
observind că acest proces de substituire nu poate fi pus ex- 
clusiv în seama culturii și că, dimpotrivă, a fost amorsat 
încă în hotarele naturii. Tensiunea dintre om și mediu a făcut, 
posibilă geneza echipamentului cultural și, ca urmare, ma- 
rea eficiență a comportamentelor umane în mediul natural 
(86 — p. 120 şi urm.). În spiritul concepţiei lui Gehlen își 
face loc ideea (anticipată cumva de Mar ) că natura se 
prezintă, în raport cu sfera culturii, în ipostază de cauză. 
Evident, exclusiv în sensul că natura a făcut posibil (prin- 
tr-o accentuată cerebralizare) dezvoltarea procesului de sub- 
stituire, cel puţin parţială, a echipamentului sensibil animal, 
cu echipamentul cultural uman. Numai că omul, continuă 
Gehlen, n-ar putea realmente supravieţui în afara princi- 
palei sale creaţii —, societatea cu instituţiile ei (86 — p. 235 
și urm.). Nu numai că în societate gi prin societate, omul 
își sporeşte cimpul său de acţiune, dar numai în cadrele ei 
sint posibile comportamente care-i sporesc dominaţia asupra 
naturii. 

Valorificînd în chip original informaţia provenită din 
domeniul biologiei, Arnold Gehlen depășește despicarea 
dualistă (natură-spirit) prin care sfirșește demonstraţia lui 
Max Scheler, conturind astfel, pe o direcţie materialistă net 
articulată, o ipoteză interpretativă de certă autoritate. 
Poziţia lui Gehlen asigură concluzii fertile nu numai în ches- 
tiunea relativă la trecerea de la simţul natural la simţul 
uman. El aduce, totodată, o contribuţie decisivă, din pers- 
pectiva sistemului contemporan de categorii, la abordarea 
raportului dialectic dintre natură şi cultură. 

Din rîndurile precedente s-a putut reține faptul că atit 
Henri Pi6ron, cit şi Mihai Ralea, dar şi Blaga (în felul său) 
au atras atenţia asupra aspectelor tehnice ca elemente insepa- 
rabile ale procesului hominizării, O subliniere aparte dată 
acestei chestiuni o datorăm lui André Varagnac şi colabo- 


ratorilor săi (34). 
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Tehnica este semnul distinotiv al umanităţii năseinde, 
Exact in sensul precizărilor lui Marx ~- după cum vom vedea 
imediat — Varagnac va afirma răspicat şi ou deplin temoi că 
nu există animale tehnicieni. În timp ce animalolo fasonează 
cu organele lor naturale, omul fabrică recurgind la unoltelo 
pe care le-a fabricat. „Nu există tehnici animale, Tehnica nu 
începe cu actul de a fabrica; ea incepe cu fabricarea unui 
obiect servind la a fabrica, adică prin unealtă“ (34 — p. 61). 
De aceea, originalitatea omului nu constă în a acționa asupra 
lumii materiale independente do ol, pentru că toato anima- 
lele fac acest lucru: pasărea, furnica sau castorul, albina sau 
păianjenul. Pentru animal însă, totul nu osto decit un demers 
către scopurile instinctului său. Omul în schimb consideră 
mijlocul ca mijloo. El îl observă analizindu-i funcţionarea: 
aceasta este principala diferență dintre instinct şi inteligenţă, 
iar pentru trecerea de la una la alta antropologii apreciază că 
au trebuit să treacă peste 600.000 de ani (34 — p. 61). Acest 
simplu fapt — adică fabricarea unui lucru destinat să fa- 
price un alt lucru — a deschis omului o cale ovolutivă cu 
totul diferită: aceea a operaţiunilor mocanice dominate de 
legi inteligibile. Acțiunea unei fiinţe vii asupra altoia este 
obscură — spune André Varagnao, „Acea a unui lucru 
asupra altui lucru este relativă şi clară. Mai mult incă, este 
uniformă şi susceptibilă să fie indefinit produsă. Oricare ar 
fi partea de magie pe care spiritul (preistoric n.ns.) o inse- 
rează aici, orice acţiune materială comportă un aspect me- 
canic, deci cel puţin virtual logic“ (34 — p. 62). Asttel, 
unealta nu este un simplu lucru, ci un anumit tip de efecte 
mecanice. Unealta este ideea concretă a unui  mecanisni. 
Orice utilaj, orice unealtă în gonere, este o şooală de logică. 

În ciuda îrinelor de tot felul, evoluţia tehnicilor este pătrunsă 
de logică, factor în absența căruia această evoluție jusăşi 
nu ar fi fost posibilă (34 — p. 62-64), Prin aceste observaţii, 
antioipăm critica pe care preistorioienii şi oamenii de cultură 
în general din secolul nostru au adus-o lui Lovy-Bruhl, 
ginditorul care a emis teza atitudinii şi „mentalităţii pre- 
logico“ proprii omului preistoric * „A fabrica — se spune în 
lucrarea citată a lui Andró Varagnao — insoamnă a ști să 


„4 Vezi infra, Cap, Ipoleze interpretative cu privire la semnifica- 
fiile artei preistorice, 
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discerni nu numai modul do fabricaţie a silexului cioplit, dar 
şi genul do aoţiune po caro îl poato oxeroita asupra lumii 
exterioare“ (34 — p. 79). Din acest punct, so trece la do- 
scrierea familiilor h unelte din paleoliticul inferior, a mo- 
dului lor do întrebuințare, pontru a so insista asupra con- 
diţiilor şi modului do apariţio a „uneltelor compozite“ (34 — 
p. 82 şi urm,), procizindu-so că odată cu omul din Neander- 
thal se face trecerea — un mare salt, do fapt — de la instru- 
mentul simplu la instrumentul compozit. Din acest unghi este 
pusă în valoare ideea că omul artizan — Homo faber — aco- 
peră cu creaţiile sale întreaga durată a timpurilor cuaternare, 


Istoria filosofiei aduce dovezi clare în legătură cu faptul 
că chestiunea statutului și destinului omului în lume a con- 
stituit o preocupare timpurie. Dar dacă un Platon și un 
Aristotel ne-au lăsat în acest sens doar tatonări, citeva idei 
răzlețe, gindirea filosofică modernă, prin Kant, Fichte, 
Hegel şi Marx îndeosebi, a dat un contur net, filosofic inte- 
meiat, acestei foarte importante chestiuni. Kant, in special, 
are marele merit de a fi meditat asupra temeiurilor metodo- 
logico-critice ale conceptului de creativitate, considerat din 
perspectivă epistemologică, pentru ca Fichte și Hegel să fi 
abordat acest concept din perspectivă ontologică. Hegel, 
dar în general filosofia clasică germană, a pregătit concluziile 
lui Marx cu privire la muncă (și la practică) înţeleasă ca 
temei ontologic al umanului și socialului. Iată in acest sens 
ideea hegeliană cu drept de postulat teoretic: 

„ conform laturilor particulare și finite ale dorințelor, 
trebuinţelor și scopurilor sale, omul nu se găseşte mai intii 
numai în general în relaţia cu natura, cu natura exterioară, 
ci, mai precis, în raport de dependență. Această relativitate 
și lipsă de libertate ropugnă idealului, iar omul, pentru a 
putea deveni subiect al artei, trebuie din această cauză să 
se fi eliberat deja do muncă şi do novoie şi să fi pus capăt 
dependenței sale, Actul conoiliorii celor două laturi poate 
avea apoi un dublu punct do plecare, intrucit, în primul 
rind, natura, din purte-i, oferă omului cele trebuincioase, 
şi, în loc să pună piedici în calea intereselor şi scopurilor lui, 
ea, din contra, li se oferă de la sine, favorizindu-le pe toate 
căile. Dar, în al doilea rind, omul aro trobuinţe şi dorințe 
pe care natura nu e în stare să le satisfacă în chip nemijlocit. 
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În aceste cazuri el e nevoit să-și obțină indestularea necesară 
prin mijlocirea propriei sale activităţi; e nevoit să pună 
stăpinire pe lucrurile naturii, să le îndrepte, să le formeze, 
să înlăture ceea ce este jenant prin îndeminare ciştigată prin 
propriu efort şi să transforme astfel exteriorul în mijloc cu 
ajutorul căruia el este în măsură să se dezvolte conform 
tuturor scopurilor sale“ (87—I, p. 264). 
După cum se poate observa, Hegel pune în valoare 
caracterul institutiv al muncii, al practicii umane în general, 
în procesul realizării de sine a omului. Omul este natură, 
este legat, dependent de ea, dar numai prin actele sale crea- 
toare omul se poate desprinde de ea. Idealul uman apare, 
deci, la intersecţia naturalului şi spiritualului — acest din 
urmă termen constituindu-se în actele intervenţiei specifice 
omului asupra naturii. 
În vastul registru problematic al ideii pe care ne-am 
propus s-o destășurăm în acest capitol, Karl Marx propune 
o seamă de distincţii și concepte, care fixează pregnant nive- 
lele ei de primă importanţă, chiar dacă nu s-a făcut în chip 
expres apel la datele antropologiei preistorice sau ale psiho- 
sociologiei etc. Modul în care Marx a pus temeiurile antro- 
pologiei sale filosofice adinceşte cu încă un pas efortul de 
înţelegere a trecerii de la simţul natural la simţul uman. 
Tezele cele mai importante ale antropologiei lui Marx 
sint cuprinse în lucrarea Manuscrise economico-filosofice din 
1844 (35). Problema devenirii omului ca om este tratată aici 
ca evoluție bio-psihologică şi socială deopotrivă. Marx sub- 
liniază în primul rînd faptul că „omul este în mod nemijlocit 
o ființă naturală. Ca ființă naturală, şi mai cu seamă ca fiinţă 
: naturală vie, el este, pe de o parte, înzestrat cu forje natu- 
' rale, cu forte vitale, este o ființă naturală activă ; aceste forțe 

există în el ca predispoziții şi aptitudini, ca porniri; pe de 
altă parte, ca ființă naturală, corporală, sensibilă, obiectuală, 
omul, ca şi animalele și plantele, este o fiinţă care suferă, 
o ființă condiţionată şi limitată, cu alte cuvinte obiectele 
pornitilor salo există în afara lui ca obiecte independente de 
el, dar àceste obiecte sint obiecte ale trebuințelor sale ; obiecte 
indispensabile, osențialo pontru manifestarea și afirmarea 
forţelor lui esențiale, Faptul că omul este o fiinţă corporală, 
înzestrată cu forțe naturalo, o fiinţă vie, reală, sensibilă, 
obiectuală, înseamnă că ol aro ca obiect al ființei sale, al 
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manifestărilor sale vitale obiecte reale, sensibile, cu alte 
cuvinte că el poate să-și manifeste viaţa numai pe obiecte 
reale, sensibile. Foamea oste, o nevoie firească naturală; 
de aceea pentru satisfacerea și potolirea ci, ea are nevoie de 
o natură în afara ci, de un obiect în afara ei. O fiinţă care 
nu își aro natura în afara sa nu este o fiinţă naturală, nu 
participă la viaţa naturii ...“ (35 — p. 617). 

În acest pasaj, Marx pune în valoare datele care ţin 
de „natura originară“ a omului sau, altfel spus, de fiinţa sa 
„naturală“, ființă care — aşa cum va sublinia Engels mai 
tirziu — „prin carne, creier şi singe aparţine naturii“. 
Viaţa omului se desfăşoară în strinsă conexiune cu natura. 
„Cind spunem că viaţa fizică şi spirituală a omului se află 
în strinsă conexiune cu natura, aceasta nu înseamnă altceva 
decit că natura se află în strinsă comuniune cu ea însăşi, 
căci omul este o parte a naturii“ (35 — p. 555). Ca parte a 
naturii, fiinţa umană întreţine cu ea raporturi sensibile, 
naturale, imediate: a vedea, a gusta, a simţi etc. 

Punind în evidență datele care particularizează omui ca 
fiinţă naturală, Marx subliniază, concomitent, dialectica 
concretă a celor doi termeni — natura și omul ca fiinţă na- 
turală — o relaţie care, în vederile sale, are un caracter ten- 
sional: omul este o fiinţă „condiţionată și limitată“ — trăsă- 
turi structurale care ţin de împrejurarea că obiectele „porni- 
rilor“ lui sînt totdeauna date în afara lui „ca obiecte ale 
trebuinţelor lui“, dar totdeauna independente. de el. Omul 
este o fiinţă care suferă (nu în sensul filosofiei existenţialiste, 
ci în sensul că omul, ca fiinţă sensibilă, are în afara sa obiectele 
sensibilităţii sale). Ca urmare, între om și natură apare o 
tensiune care va face din om o ființă pasională. Marx scria 
în acest sens foarte clar că „omul ca ființă obiectuală, sen- 
sibilă, este o fiinţă care suferă ; şi pentru că el simte aceasta, 
este fiinţă pasională. Pasiunea este forța esenţială a omului, 
care se îndreaptă, cu toată energia, spre obiectul său“ (35 — 
p. 618). Între om ca fiinţă naturală şi natură există, prin 
urmare, o stare tensională, generată de necesitatea satisfa- 
cerii pornirilor şi „forţelor lui vitale“ (instinotele), act care-i 
mobilizează „forțele esenţiale“, cum ar fi, printre altele, 
pasiunea, 

Dezvoltindu-şi în continuare modelul său antropologic, 
Marx pune în valoare o altă determinaţie. 
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Omul“ m= explică el — „nu este numai o fiinţă naturală; 
elosteo ființă naturală omenească. El trebuie să se afirme și să se 
confirme ca fiinţă generică: atit în existenţa sa cit şi în con- 
ştiinţa sa... Natura,, nici în sensul obiectiv nici în cel su- 
hiectiv, nu-i este dată nemijlocit fiinţei omenești într-un mod 
adecvat. Şi după cum tot ce este națural trebuie să se nască, 
tot așa şi omul își aro actul naşterii sale istoria, care este însă 
ceva cunoscut pentru el, şi din această cauză, este o naștere 
care se suprimă. pe, sine în mod conştient ca, naștere. Istoria 
este adevărata istorie naturală a omului“ (35 — p. 618). 

Marx distinge, prin urmare, două determinaţii antropo- 
logice extrem de importante : pentru explicarea omului. 
El vorbește, pe de -o parte,, despre om ca fiinţă naturală 
(concept circumscris în perspectiva înzeștrării bio-psihice: 
„forţe vitale“, „porniri“, „trebuinţe':, „senzaţii“, „pasiuni“), 
iar pe, de altă parte despre om ca, fiinţă naturală omenească 
(concept circumscris, prin referință la istorie, la conştiinţa 
de sine a omului, la omul ca. „fiinţă. generică“). 

Determinările lui, Marx cu privire la om ca fiinţă natu- 
rală cuprind, deci, referințe exprese la relaţia tensională 
dintre_om și natură, dintre. „stratul forţelor sale vitale“ şi 
natură ca obiect al. trebuinţelor sale existente. în afara sa. 
În dinamica (istorică) a acestei relaţii a putut omul, ca fiinţă 
naturală socială, să-și dezvolte aptitudinile, răspunzind la 
stimulii exteriori în așa fel încît să-și poată multiplica şansele 
de supravieţuire. Problemele care, în acest fel, i s-au pus 
fiinţei pre-umane s-au, concretizat, ca urmare, în cunoaşterea 
din ce în ce mai adecvată a mediului, în lărgirea capacităţii 
ei de adaptare, mai ales în sensul găsirii de noi mijloace 
pentru satisfacerea. exigențelor sale vitale, în descoperirea 
unor noi mijloace de satisfacere, în primul rînd a nevoii de 
hrană, În relaţia sa tensională çu mediul său de viaţă, ființa 
pre-umană și-a dezvoltat aptitudinea de a primi, şi totodată 
de a transmite, stimuli şi do a acţiona în perspectiva unor 
scopuri bine stabilite. Marx, după cum am văzut, pune în 
valoare çu deosebire comportamentul activ al omului ca fiinţă 
naturală. Trecerea de la ființa naturală pre-umană (ante- 
socială) la fiinţa naturală omenească (concept în care Marx 
leagă în chip indisolubil omul ca parte a naturii deistorie și 
societate ca desfășurare naturală a fiinţei lui) are la bază 
raportul tensional cu natura, cu lumea în genere, un raport 
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în care energiile biopsihice puse in joc („pasiunea“, de exem- 
plu, în sensul conferit de Marx), au condus la „descoperirea 
muncii“ şi, prin urmare, la instituirea formelor umane de 
satisfacere a trebuinţelor izvorite din sfera energiilor și 
„forţelor vitale“ ale omului. „Munca este o condiţie de exis- 
tenţă a omului, independentă de orice formă socială, o n&cesi- 
tate naturală eternă, care mijlocește schimbul de substanţe 
dintre om și natură, adică însăși viaţa omului“. Că raportul 
tensional amintit s-a constituit ca sursă primară a activităţii 
omenești şi ca forţă decisivă în descoperirea muntii şi pe 
baza muncii, în determinarea socio-istorică a omului, rezultă 
cu toată claritatea din cercetările şi demonstrațiile ulterioare 
ale lui Engels. De-a lungul proceselor care au dat conținut 
acəstui raport au apărut premisele genetice ale simțului 
uman, a avut loc transformarea calitativă a instinctului animal 
în instinct uman, s-a produs, în ultimă analiză, nmanizarea 
ființei pre-umane' (ante-sociale). Formarea şi dezvoltarea 
capacităţii de percepere, realizată prin „acumularea și ordo- 
narea experiențelor“ (acte în care este antrenată gindirea), 
facultatea receptivă mai bogată a simţurilor și, în acelaşi 
timp, mai precisă — întreaga această dezvoltare a fost pre- 
gătită încă p2 treapta animală. Din unghiul acestor deter- 
minaţii, Marx deschide și dezvoltă paralela intre om şi 
animal sub conceptul de „activitate liberă“. 

„Animalul“ — citim în Manuscrise ... „se confundă ne- 
mijlocit cu activitatea sa vitală. El nu se distinge de ea. El 
este această activitate. Omul face însă din activitatea sa 
vitală obiectul voinței şi al conştiinţei sale. El are o activitate 
vitală conștientă. Aceasta nu este o determinare cu care el 
se contopeşte nemijlocit. Activitatea vitală conştientă este 
aceea care îl deosebeşte pe om de activitatea vitală a anima- 
lului. Tocmai prin aceasta și numai prin aceasta el este o 
ființă generică. Sau: el este o ființă generică, adică propria 
sa viaţă constituie pentru el un obiect tocmai pentru că el 
este o fiinţă generică. Numai de aceea activitatea sa este 
activitate liberă“ (35 — p. 555). Iată şi o altă precizare în 
acest sens: p... Omul nu se limitează la a modifica forma 
elementului din natură, ci el îşi realizează totodată scopul 
său pe care îl cunoaşte, caro determină legio modul şi carac- 
terül activităţii lui şi căruia el trebuie să-i subordoneze 
voinţa sa“, 
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Marx pune aici accentul pe ideea că munca este o insti- 
tuire teleologică, actul care marchează prin salt naşterea unui 
nou tip de obiectualitate, o instituire, deci, care introduce in 
existență o schimbare calitativă. De la conceptul de „acti- 
vitate liberă“ (care nu se reduce, in vederile lui Marx, doar 
la aceste determinări) se trece la specificarea „naturii umane 
a trebuinței“.—, chestiune care dezvoltă importante conse- 
cințe în ordinea problemelor care fac obiectul acestui capitol. 

„Crearea practică a unei lumi de obiecte, prelucrarea 
naturii neorganice, este autoafirmarea omului ca ființă 
generică. E drept că și animalul produce. El își clădeşte 
un cuib, sau un adăpost, ca albina, castorul, furnica etc. 
Însă el produce numai ceea ce îi trebuie nemijlocit lui sau 
progenituri sale; el produce numai sub imperiul necesității 
fizice imediate, pe cind omul produce! chiar cînd e liber de 
necesitatea fizică și produce cu adevărat abia atunci cind e 
liber de ea ; animalul se produce numai pe'sine însuși, pe cind 
omul reproduce întreaga natură; produsul lui (al animalului) 
aparţine nemijlocit corpului său fizic, pe cind omul stă liber 
în faţa produsului său. Animalul modelează materia numai 
pe măsura și după trebuinţa speciei: căreia îi aparţine, pe 
cînd omul știe să producă pe măsura oricărei specii şi ştie 
să imprime pretutindeni obiectului măsura care-i este ine- 
rentă; de aceea omul modelează materia şi potrivit legilor 
frumosului“ (35 — p. 556). 

„În legătură cu această chestiune, antropologi contem- 
porani (Gourhan, de exemplu) aduc confirmări cum nu se 
poate” mài revelatorii. La animal, unealta şi gestul se con- 
fundă într-un singur organ în care partea motrice şi cea care 
acţionează nu oferă între ele nici o soluţie de continuitate. 
Clestele crabului și piesele sale mandibulare se confundă cu 
programul operatoriu de-a lungul căruia se traduce compor- 
tamentul' de achiziţie alimentară al animalului (8 — vol. II, 
p. 35—36), La animal, operaţiunea tehnică îmbracă întot- 
deauna un caracter instinctiv, i 

Prin urmare, întro problematica „naturii umane a tre- 
buinţei“ și „obioctivarea forţelor osonţiale“ ale omului există 
o stringă legătură, Sint de fapt, concepte peciproc-implicate 
unul în substanța celuilalt, Tot gẹ creează omul în societate 
„dovine. pentru pm realitatea propriilor sale forţe esenţiale, 
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toate obiectele devin pentru el obiectivarea lui însuși ca obiecte 
care-i confirmă și îi realizează individualitatea“. Cum devin 
obiectele lumii obiectele omului ? Aceasta — explică Marx — 
depinde de natura obiectului. şi de natura forței esențiale 
corespunzătoare acesteia; căci tocmai modul, modul de a fi 
determinat al acestui raport constituie modul de afirmare 
specific, real. Ochiul percepe obiectul altfel decit urechea 
şi obiectul ochiului este altul decit al urechii. Specificitatea 
fiecărei forţe esenţiale este tocmai esenţa ei specifică, deci 
și modul specific al obiectivării ei, al existenţei cei obiectuale 
reale, vii. De accea, omul se afirmă în lumea obiectuală nu 
numai în gindire, ci şi cu toate simţurile sale“. 

Modul de afirmare a „forţelor esenţiale“, modul „obiec- 
tivării lor, dezvoltă consecinţe importante în sfera gindirii 
estetice în general, în ordinea genezei: artei in mod special. 

Simţurile umane (ca „forţe esenţiale“ ale omului) se 
leagă istoric şi ontologic de simţul natural, dar omul a generat 
acel nucleu de „forțe esenţiale“ și condiţii care i-au pregătit 
comportamentul sensibil pentru un mod. propriu de afirmare. 
Sentimentul estetic și atitudinea estetică nu sint ceva dat, 
ci fenomene care au. „devenit“ și s-au împlinit. de-a lungul 
unor procese pe fondul cărora s-au grefat realităţi. de ordin 
superior — societatea —, cadru care a imprimat condiţiei 
umane oinouă turnură. Este vorba de posibilitatea omului de 
a se afirma în lumea obiectuală nu numai prin gindire, ci 
și cu toate simţurile sale. 

ume simțurile. omului social sînt altele decit cele ale omu- 
lui nesocial; abia prin bogăția obiectual desfăşurată a ființei 
umane se formează, sau în parte se şi creează, pentru prima 
oară, bogăţia simțirii umane subiective: o ureche muzicală, 
un ochi care percepe frumuseţea formei etc., pe scurt, simţuri 
capabile de, destătări omenești şi care se afirmă ca forțe 
esenţiale umane; Căci nu numai cele cinci simţuri, ci şi sim- 
ţurile așa-zis spirituale, simţurile practice (voinţa, dragostea 
etc.), într-un cuvint simţirea umană, natura umană a sim- 
țurilor se formează numai graţie oxistenţei obiectului cores- 
punzălor, graţie naturii umanizale. Formarea celor cinci 
simțuri este opera întregii istorii de pină acum, Simţirea 
stăpinită de trebuința practică brută are numai un sens măr: 
ginit ... Omul sărac, copleșit de griji, este insonsibil chiar şi 
la cea mai splendidă priveliște; neguţătorul de “minerale 
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vede numai valoarea mercantilă, nu şi frumuseţea și natura 
proprie a mineralului, el este lipsit de simţ mineralogic. 
Obiectivarea esenței umane — atit sub raport teoretic, cit 
şi sub raport practic —a fost deci necesară atit pentru 
umanizarea simţurilor omului, cit şi pentru crearea simțului 
uman corespunzător întregii bogății a esenței umane și 
naturale“ (35 — p. 580—581 — s.ns.). 

Comportamentul seriei animale, ca și evoluţia acestuia, 
are la bază și se explică prin necesităţile adaptării la mediu. 
Întreaga conduită 'a animalului e circumscrisă în sisteme 
preformate şi specializate — instinctele —, sisteme care nu-l 
pot adapta decit la medii care nu se schimbă sau se schimbă 
foarte puţin. Seria animală e înzestrată cu un bagaj de auto- 
matisme graţie căruia utilizează mediul în scopul supra- 
vieţuirii. Circuitul şi energia reflexelor sint angajate în mediu 
pe această unică direcţie. Progresul seriei animale — mai ales 
în ceea ce priveşte primatele superioare — nu poate fi insă 
contestat. Plăcerii sau durerii fizice, care nu provoacă în 
general decit reacţii brutale şi neanunţate, li se adaugă 
primele reglări sentimentale ale conduitei (oboseală, bucurie, 
tristeţe) ca și fenomene emoţionale elementare (frică sau 
nervozitate). Evoluţia afectivă a animalelor se opreşte 
însă în acest punct. De consemnat ar fi faptul că —.sub 
raport. filosofic:— gindirea secolului al XVIII-lea (dar şi 
după aceea) opta pentru o radicală dihotomie: sau identitate 
substanţială între lumea animală şi cea umană, sau deosebire 
esenţială sub toate raporturile şi nivelele lor de existenţă. 
Disparitatea la care ne referim a alimentat apoi — în con- 
juncturi ideologice în care a intervenit şi teologia — opoziţia 
dintre material (lumea animală) şi spiritual (lumea umană), 
jar mai apoi şi în contexte moderne, opoziţia dintre geologie 
şi sociologie, dar mai ales opoziţia dintro natură şi cultură, 
chestiune caro mai acaparează și astăzi atenţia unor gindi- 
tori. Cit privește valoarea dihotomiei în discuţie şi a lanţului 
de opoziții pe care le-a generat, nu mai încape nici o îndoială: 
toate ipotezele gi teoriilo consultate în perspectivele acestui 
prim capitol.ge inscriu pe o direoţio. contrară, Referindu-se 
la această confruntare, Georg Lukács consideră cu deplină 
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îndreptăţire că „descrierea oricit de precisă a diferenţelor 
psiho-fizice dintre om şi animal va trece pe lingă faptul 
ontologic al saltului (şi al procesului real în care el se înfăp- 
tuieşte) atita timp cit nu va fi în stare să lămurească apariția 
acestor caracteristici ale omului pe baza existenţei sale 
sociale“ (36 — p. 173). 

În Ontologia existenţei, sociale, Georg Lukács îşi ia mi- 
siunea de a determina forțele motivante ale saltului, dar fără 
a-l scoate pe om din natură. Prin muncă s-a realizat „sepa- 
raţia, devenită conştientă, între subiect şi obiect“. Această 
separație („dualitate“) este un produs necesar al procesului 
muncii și, totodată, bază pentru modul de existenţă spe- 
cific uman. Tocmai prin această: dualitate omul se desprinde 
din lumea animalelor (36-— p. 199), iar echipamentul său 
sensibil primeşte alte moduri de manifestare. Munca este 
vehicolul autoafirmării omului ca om. „Odată cu această 
autorealizare care, evident, înseamnă o retragere a graniţei 
naturii („desmărginirea“ lui Blaga — n.ns-) și în om, dar 
desigur niciodată dispariţia acesteia, depăşirea ei totală — 
omul păşeşte într-o nouă existență care se întemeiază pe 
ea însăşi: existența socială“ "(36 — p. 217). Acesta este, in 
esenţă, sensul ideii lui “Marx potrivit. căreia „sentimentul 
estetic“ se leagă, istoric, de simţul natural, dar.că simţurile 
naturale au devenit umane în momentul in care obiectul lor 
a devenit un obiect social-uman: 

Omul a devenit om prin muncă şi datorită muncii s-a 
produs pe sine! însuşi ca om producînd unelte. Munca în 
general imbogăţeşte, extinde şi adinceşte facultăţile prin care 
'omul își apropie, domină şi reflectă realitatea. Munca, de 
asemenea, îmbogățește, extinde și intensifică facultăţile 
sensibile ale omului. Geneza atitudinii estetice este prezentă 
în actul muncii. Nu este vorba, prin urmare, de a pune ìna- 
intea muncii un instinct estetic primitiv, o abstractă voinţă 
de artă, care s-ar fi dezvoltat apoi în relaţie cu condiţii con- 
siderate a fi oxtraestetice, Arta apare odată cu viaţa socială 
și e determinată de condiţiile generale ale muncii şi vieții 
omeneşti. Originea artei se încrucișează cu aceea a muncii. 
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În desfăşurarea muncii şi în sistemul muncii au apărut 
artele ritmice, muzica, dansul şi poozia. Evident, munca nu 
e singură răspunzătoare do originea artelor, Isto vorba 
de faptul decisiv că evoluţia estetică se imploteşta ou ovolu- 
ţia tehnică. În cele ce urmează ne vom referi la citova poziţii 
— aparţinind preistoricienilor în special — cure, din acest 
unghi dar implicind și alţi factori umani, no furnizează date 
deosebit de revelatoare în legătură cu sensibilitatea estetică 
a omului preistoric. 
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FACTORII UMANI 
IMPLICAŢI ÎN COMPLEXUL GENETIC 


AL. ARTEI 


Trecerea de la simţul natural la simțul uman rămine, 
de bună seamă, una din problemele cele mai complexe și 
mai delicate ale antropologiei fizice, culturale și filosofice, 
Evident, importantă nu este întrebarea dacă acest aspect 
a primit, şi cu siguranţă că va mai primi, soluţii divergente, 
ci faptul că epoca noastră a înțeles îndeajuns de limpede că 
cercetarea trebuie îndrumată — aşa cum am încercat să 
ilustrăm în capitolul precedent — spre procesele de homini- 
zare a fiinţei pre-umane, şi că această trecere, la rindul ei, 
poate fi în chip satisfăcător explicată prin geneza însăși a 
muncii. 

Un alt orizont problematic pe care-l deschid momentele 
hominizării, şi care necesită a fi mai îndelung investigat, se 
cristalizează în jurul întrebării relative la diversificarea și 
intensificarea sensibilităţii umane în general, la constituirea, 
diversificarea şi intensificarea sensibilităţii cu sens estetic 
în special. Întrebarea ar fi aceasta: odată „simțul uman“ 
apărut, care ar mai fi factorii umani implicaţi în geneza 
sensibilităţii estetice, factori care, într-un fel sau altul au 
condus, de-a lungul unor împrejurări deosebit de complexe, 
la experiența estelică și artistică propriu-zise? 

În perspectivele ştiinţei preistorioi contemporane — 
aşa cum vom avea de văzut în cele ce urmează — ideea că 
munca stă la originile artei este un adevăr de necontestat. 
Dar, singură munca (Marx avertiza mai de mult asupra 
acestei chestiuni) nu poate oteri explicaţia totalităţii pro- 
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ale artei, Motiv pentru care, modurile al 
tuirii, diversi 


ării şi „intensificării subiectivi é 


üului (în înţelesul Iui Georg Lukács) în matca sensibilităţii 
cu sens estetic constituie astăzi o temă predilectá de cercetare 
pentru mai multe discipline ştiinţifice. 


Geneza „sentimentilui artei“ este urmărită de Henri 
Breuil, ca şi de alți preistoricieni, în primul rind pe firul 
evoluţiei tehnice. El apreciază că în cursul acestui enorm 
interval de timp, după debuturilo virstei pietrei vechi pină 
la o dată avansată a ultimei glaciaţiuni, „singura manifestare 
care. poate — lao sensu — mărturisi ceva în legătură cu 
sentimentul ':artei este regularitatea suprafețelor slefuite 
a uneltelor, cu deosebire cu două fețe, ale epocilor auche- 
ieene și ulterioare“ (37 — p. 106). Abilul artizan care a slefuit 
aceste securi — observa Breuil — nu era insensibil la regu- 
laritatea armonioasă 'a operei sale. Dar ea nu este incă o 
veritabilă operă artistică. „Ea depune mărturie că un anumit 
aspect armonios, agreabil vederii, a putut fi atins și căutat 
conştient, pornind de la procesele tehnice ce produceau efecte 
ritmate: “ritmul miinii care lucrează, repetiţia ornamentală 
a elementelor, inciziile transversale sau longitudinale, para- 
lele sau intretăiate, în serii simple sau multiple, uneltele din 
os sau lemn. “Toate aceste elemente, odată remarcate şi 
reproduse pentru plăcerea” procurată autorului şi semenilor 
săi constituia' o artă decorativă de origine tehnică, artă care, 
în chip firesc, se dezvoltă din ce în ce pină în zilele noastre. 
în pas cu înseși aceste tehnici“ (37 — p. 107 — subl.ns.). 

Urmele muncii — spune' el in altă parte — vor deveni, 
după ce vor da rezultate utile, elemente de artă: ritmu! 
inciziilor repetate va fi apreciat şi reiterat, fie pentru un mo- 
tiv practic, fie pentru a faco un obiect uzual sau decorativ, 
fie- pentru a consacra un obieot magic sau religios (37 — 
p. 39). Dar în afară de sursa sa tehnică, arta decorativă mai 
ave gi altele. Detaşarea cărnii vinatului de pe oase a imprimat 
şi încrustat în chip fivese linii paralele care nu mărturisesc 
“our hazardul descărnării, ci o operă intenţională care trans- 
pune 0 linie intimplătoare de decorație (37 — p. 42). Anu- 
mite obiecte, precum săgețile, de exemplu, erau destinata să 
fie fixate într-un miner prin anumite legături ete. Da aici 
au apărut noi elemente ale decoraţiei sau de care decorația 
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a profitat: inciziile menite să asigure atașarea adecvată a 
miinii pe miner, striaje săpate pe suprafaţa de contact a 
uneltei pentru a permite o aderenţă mai fermă a miinii. O 
altă sursă a „decoraţiei geometrice“ (in special în epoca 


neolitică) provine din primele vase ținute în panere. Panerul 
odată suprimat, zigzagurile şi amprentele de tot felul au fost 
imitate și întărite cu mina 'sau cu unelte cu virf ascuţit 


(37 — p. 43). 
ruri în legătură cu diferitele surse 


Menţionind aceste luci 
ale „artei decorative“, Breuil trece la arta figurativă. Sursele 
ei ar putea consta în acele reprezentări „dramatice“ în care 
actorul își imita modelul în atitudinile sale. Făcind acest 


lucru, el completa asemănarea Cu modelul printr-un fel de 
„mascaradă mimată“. Iluzia a început a fi, apoi, amplificată 
prin utilizarea pieilor de animale. În acest fel, din „dramatică“ 
asemănarea devenea fizică, ea fiind rezultatul unei „fabricaţii“. 
„Din acest moment — urmează Breuil — statuia, sculptura 
în ronde-bosse, a devenit posibilă la om, imaginea devenind 
independentă de actor. Omul, din acel moment, a; cucerit 
facultatea de a recunoaşte în nori, ca şi în crăpăturile rocilor, 
formele naturale asemănătoare acelora pe care el se străduia 
să le fabrice. El a putut, astfel, să ajungă uneori să accentueze 
« pietrele-figuri » — simple jocuri ale naturii“ (37 — p. 107). 
Se face imediat precizarea că numai cu apariţia lui Homo 
„sapiens, către mijlocul ultimei epoci, glaciare, arta figurativă 
a apărut în manifestările -ei ; non-echivoce : unele pe pereții 
cavernelor sau în adăposturile de sub roci, altele pe fragmente 
de os, ivoriu sau corn de cervide. 2 

În prelungirea. acestor consideraţii, abatele Breuil face 
observaţia deosebit, de importantă că arta de „origine teh- 
nică“ sau „decorativă“ nu este „artă figurativă“: aceasta 
comportă diverse elemente, “Mai întîi un element mental, 
care constă în identificarea asemănării date şi plăcerea de a 
o constata, adică imitaţia ; apoi un gest de selecţie sau de 
reiterare, dirijat de voința de a conserva pentru sine, de a 
perfecționa sau de a realiza din nou imaginea înţeleasă, adică 
mimetismul (37 — p. 39). Ideea de asemănare, adaugă. €l, 
mai are însă şi alte surse concomitente, Decorarea feţei la 
neo-zeelandezi a genorat o serie strinsă de manifestări: 
întreaga artă figurativă şi chiar decorativă au derivat. de 
aici, din faţa umană tatuată, Dar există o altă și foarte 
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bogată sursă pentru popoarele vinătoreşti, anume observarea 
şi reproducerea intenţionată'a urmelor picioarelor animalelor 
sau oamenilor. Odată ideea de asemănare im plantată, inter- 
ptetarea sistematică a accidentelor rocii gi a formelor natu- 
rale, a pietrelor etc., a început'a se dezvolta, fie prin retușuri, 
fie prin accentuări de linii. Omul observa grotele, rocile, 
liniile pareţilor. Obișnuit, ca orice vinător, să observe formele 
vinatului pe care îl urmărea, el a început a remarca “apoi 
urmele degetelor lăsate pe pereţii'argiloși, urme pe care le va 
xelua şi modifica pentru plăcerea de a vedea în ele mărturia 
activităţii sale. El le va aranja apoi în meandre sau în volute, 
modificind, cu ele, relieful natural în: formele sugestive ale 
unei figuri ps care a început să o interpreteze căutindu-i un 
sens. ȘI într-o zi — urmează Brauil— a apărut silueta unui 
cal, deci primele desene, cu aproximativ 40.000 de ani î.e.n. 

În viziunea lui; Breuil, arta figurativă nu are, deci, cituși 
de puţin o origine unică. Pornind de la imitarea a ceea ce este 
viu de către viu, și din sentimentul de asemănare care s-a 
născut de aici, ea se dezvoltă mai intii prin „arta dramatică“ 
şi deghizări; apoi. cu măști: fabricate, care-şi: dobindesc o 
autonomie proprie lor. Cind spiritul a evoluat indeajuns 
pentru a interpreta în figuri amprentele parcursului degetelor 
p2 p>reţii argiloși, se trece la figuraţia liberă aşa cum aceasta 
s-a dezvoltat în desen şi în arta paleolitică (37 — p. 40). 

Şi consemnăm aici că întregul sistem de naţiuni folosit 
de Breuil: „a completa asemănarea“, „a imita“, „iluzie“ ete., 
va fi utilizat, în sensul ideii care face obiectul acestui capitol, 
de toţi preistoricienii contemporani: 


Pusă demult şi continuind să se pună cu aceeaşi indrep- 
tăţită nevoie de cunoaştere, întrebarea relativă la originea 
conceptului de formă în artă a primit numeroase răspunsuri, 
de fapt tot atitea ipoteze menite să ofere explicaţii consi- 
derate cit mai inalt probabile. S-a ajuns însă la un acord 
aproape unanim asupra modului do a aborda chestiunea, și 
anumo că pentru a ști cum s-a constituit în artă ideea de 
formă va trebui să so răspundă în mod riguros la intrebarea: 
cum a rougit omul să introducă în mediul său o formă care 
să so diferenţieze prin ceva do formele naturale omniprezeute. 
Actul de a introduce o formă — în general — presupune 
însă, în chip necesar, existenţa mijlocului apt s-o introducă, 
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deci apt să in-formeze (38). Atenţia antropologilor și filo- 
sotilor s-a indreptat astfel în chip cu totul firesc spre desco- 
perirea şi cunoaşterea felului în care omul şi-a confecţionat 
uneltele. Pe firul „evoluţiei tehnice“, de asemenea, se înscrie 
şi demonstraţia esteticianului şi criticului de artă englez 
Herbert Read (39). 

Prima sa preocupare în acest sens este aceea de a oferi 
un răspuns întrebărilor ce se pun în legătură cu raţiunea 
în virtutea căreia din primele unelte ale omului s-a desprins 
forma care, în mod progresiv, „a devenit formă de dragul 
formei,,adică o operă de artă“ (39 — p. 79). Omul — explică 
el — „se diferenţiază pentru prima dată în procesul evoluţiei 
printr-o iscusință de a-și face unelte“. Analiza primelor 
obiecte șlefuite de om în: mod deliberat dezvăluie o succe- 
siune cronologică, care începe cu alegerea unor bucăţi de 
piatră ascuţite şi tăioase folosite intr-un scop convenabil 
momentului și sfirșeşte cu obiecte intenționat modelate, 
deci cu uneltele. ' 

Pe prima sa treaptă de evoluție, omul a folosit așa-zisele 
„pietre timpurii“ sau „eoliţi“, adică pietre-unelte care nu se 
deosebeau prin nimic de formele! accidentale puse la dis- 
poziţie de natură. Omul căuta în mediul înconjurător ceva 
care să convină unui scop practic imediat, o formă conve- 
nabilă, mai întîi, operaţiunii de tăiere și străpungere. El 
căuta, deci; fie'o piatră cu muchie mai tăioasă, fie o aşchie 
de cremene, fie'lama unei scoici etc. (39 — p. 80). El apre- 
ciază că aproape o- jumătate de milion de ani de experiență 
în piatră i-au fost necesari omului pentru a ajunge în mo- 
mentul cînd el însuși a început să dea formă convenabilă 
pietrei, adică s-o șlefuiască pentru a obţine un instrument: 
de tăiat, zgiriat sau de străpuns. Dar actul — fundamental — 
de a da formă convenabilă pietrei pentru a obține un instru- 
ment coincide cu actul nu mai puţin fundamental de a crea 
o formă în funcţie de rolul uneltei. Securea de piatră este 
în acest sens primul exemplu. 

„Nu încape nici o îndoială — notează esteticianul en- 
glez — asupra faptului că, pentru lungi perioade, de timp, 
impulsul ce se găsea în spatele unei astfel de evoluții a fost 
cel al eficienței, Do asemenea, nu poate fi îndoială că această 
căutare a eficienței a dus în mod imperceptibil la forme 
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care, pentru sensibilitatea noastră modernă, nu erau numai 
eficiente, ci și frumoase“ (39 — p. 81). 

Cum s-a trecut însă de la eficiența formei la o formă 
frumoasă? Care trebuie să fi fost natura factorilor care 
au acţionat în această direcţie? 

Mai înainte de a răspunde acestei chestiuni, Read reţine 
următoarele elemente: a) din nevoile stringente de a-și 
asigura ființa, omul a căutat în natură o formă convenabilă 
scopurilor lui practice imediate pentru ca, apoi, în con- 
textul experienței sale' sociale să înceapă ʻa da formă con- 
venabilă unor obiecte. Omul începe să conceapă obiectul 
ca unealtă: b) urmind motivații biologice și sociale complexe, 
omul şi-a dezvoltat îndeminarea de a contecționa gi per- 
feoționa unealta pină la punctul maximei eticiențe; c) con- 
struindu-şi un context social din ce în ce mai complex, 
omul va: împinge perfecţionarea uneltei dincolo de punctul 
ei 'de eficiență maximă pentru a-i concepe forma în ea 
însăși: adică pină 'în momentul cind forma uneltei se des- 
parte de funcţia ei pentru a satisface o exigență care nu 
mai corespunde unui scop practic utilitar, ci unei necesităţi 
de' ordin spiritual. ‘Vasul de lut, de exemplu, pină atunci 
folosit pentru conservarea cerealelor, devine o urnă pentru 
păstiarea csnuşii celor morți.‘ El capătă, ‘astfel, o funcţie 
rituală, fapt ce conduce la' perteoţionări şi la adaosuri de 
ornamentaţii care numai sint cerute și care nu mai au 
nimic'a face cu folosirea! lui iniţială. Funcţia 'utilitară este, 
astfel, depăşită. Toporul confecţionat la început din piatră 
a cunoscut, la' fel, o transformare spectaculară din mo- 
mentul în care a devenit obiect de cult sau de ceremonial. 
În acest cadru prozaic, o unealtă devine semn al puterii, 
al suveranității sau, pe alte meridiane, semn şi simbol al 
fertilității. Materia originară din care oamenii preistorici 
au confecţionat unelte a fost, treptat, înlocuită ou o materie 
prețioasă, jadul sau nefritul, această unealtă dobindind, astfel, 
o valoare distinctivă în ordine socială. 'Toporul a căpătat 
acum o formă non-utilitară (39 — p. 83). În acest fel, capa- 
citatea' formativă a omului devine o capacitate in-formativă, 

Important de voţinut, deci, că, într-un anumit punct 
al activităţii formatoare a omului, o formă sau alta încetează 
să mai răspundă în chip exclusiv unui scop utilitar, pentru 
a “răspunde unei necesităţi spirituale. În acest moment, 
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forma devino „liberă“ — subliniază H. Read — și anume in 
înţelesul că, odată despărțită de funcţia ei utilitară, ea 
incepe o evoluţie pe cont propriu, începe adică să se dez- 
volte după alte principii şi după alte legi (39 — p. 89). În 
natură nu există un atare proces, nu există o atare evoluţie. 
Formele naturale există, desigur, înaintea omului, dar este 
vorba de conștiința umană a formei. 


După alți autori, originea formei în artele plastice ar 
trebui căutată în nevoia de comunicare. 4 i 

Forma primitivă a oricărei arte reprezentative în spaţiu, 
consideră C. v. Steinen (Unter der Waturvâlker Zentral- 
Brasiliens) este. gestul imitativ-comunicativ. Omul primitiv 
imită atitudinile dominante ale unui animal, anume ținuta 
corporală sau mişcarea, toate particularitățile caracteristice 
— urechile, coada sau coarnele — prin gesturi transcrise cu 
miinile în aer liber. „Descrierea plastică“, prin gest, a obiec- 
telor şi ființelor domină la omul primitiv.: S-a observat 
însă că în cazul unei înţelegeri deficitare, se recurge frecvent 
la desenul pe nisip, de unde concluzia că „ilustrarea mime- 
tică“ se poate ridica pină la această formă și că „desenatul 
în scopuri comunicative“ este cea mai veche formă a artei 
plastice.. „Noi vedem, şi acesta e lucrul cel mai important, 
că aici, la popoarele primitive, desenatul, ca şi gestul, este 
folosit pentru a face o comunicare şi nu pentru a reda forme 
graţioase și eu cred, după impresia personală pe care am 
dobindit-o, că desenul explicativ este mai vechi decit orna- 
mentul artistic“ (22 — p.. 6). Steinen mai relatează că, 
într-un loc, la marginea unui rîu, a găsit imagini de peşti 
desenate de cineva care trecuse mai înainte pe acolo. Era, 
de fapt, o chemare la pescuit. La începutul „desenatului“ 
(Zeichnens ) — zonchide Steinen — a stat „semnul“ (Zeichen ) 
de care vinătorul se folosește din cele mai vechi timpuri. 
Ramura ruptă — un alt exemplu — este la început doar 
o urmă naturală a vinătorului care şi-a oroit drumul prin 
hățiş. Imitată, pentru a marca drumul pentru sine şi pentru 
alţii, ea devine reprezentare cu scopuri orientative, Un pas 
asemănător „il constituie și acela al întipărivii predilecte 
a urmei piciorului sau miinii, Imitarea are, în consecinţă, 
scopuri eminamente practice, scopuri din care, eventual, 
a putut să se dezvolte p soriere cu idiogranie, însă nu o ade- 
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vărată artă, Pontru ca arta să apară, plăcerea de a imita 
trebuie să se întăţieze ca ceva care fine de educație, Steinen 
presupune că această plăcere, „de caro atirnă orice dez- 
voltare ulterioară autonomă, este activă în mod folositor 
pină la un anumit grad la orice început; căci gesturile 
sint cu atit mai vivace, cu cit obiectul care pluteşte în faţa 
intuiţiei interioare provoacă mai mult interes“ (22 — p. 7). 
S-a ajuns, astfel, ca din intorioritatea însăși să se construiască 
un desen sumar al obiectelor care preocupă în mod viu 
atenţia. i 
Dacă Steinen vede izvorul originar al artelor plastice 
în trebuința de comunicare, un alt etnolog, K. Th. Prenss 
(Die geistige Kultur der Naturoălker ), consideră că, dim- 
potrivă, este exclusă părerea potrivit căreia desenele ar fi 
apărut din nevoia de comunicare. Pur și simplu, mişcările 
care au însoţit în mod voluntar. descrierea unui eveniment 
sau evocarea unui obiect s-au putut transforma involuntar 
într-un desen pe nisip. El găseşte însă ca foarte probabil 
ca în simplele mizgălituri sau crăpături de pe pereţii peşte- 
fibr omul primitiv:să fi văzut un model din natură (22 — 
p. 7). n 

Moritz Hoernes — din lucrarea căruia am rezumat aceste 
poziţii — apreciază că cele două concepţii întemeiate pe ex- 
perionţe etnologice pun accentul, fie pe impulsul spre joc 
al omului, fie p> capacitatea de sugestie a minţii omenești. 
Aceste două instanțe ar trebui făcute responsabile pentru 
apariţia artelor plastice (22 — p. 8). Oricum, este vorba 
de faptul că îndemnului natural i-au fost asociate forme şi 
procedee care, la început, nu aveau nimic de-a face cu 
creația artistică. a 

Invocind, în continuare, documentele acumulate, Hoernes 
consideră că, în 'ceea ce priveşte geneza şi evoluţia artelor 
plastice, două ar fi direcţiile, de urmărit, anume o „direcţie 
naturalistă“ și una schematică, „geometrică“. Este posibil 
ca prima să se fi înrădăcinat mai mult în im pulsul de comu- 
nicare sau, mai bino zis „intr-un fel de impuls al producerii“, 
în timp ce a doua să so fi inrădăoinat mai mult într-un impuls 
al jocului gi în capacitatea do sugestie (22 =- p. 8). Ambele 
sint însă atribute general umane. Hoernes mai adaugă și 
observația — im părtășită, dealtminteri, de foarte mulți pre- 
istoricieni, istorici de artă şi esteticieni — după care imboldul 
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pentru reduplicaroa fidelă a unui model natural, trebuie 
pus în seama unei inzestrări deosebite (22.— p. 14). Acest 
imbold oreator cerea sii fie întreţinut şi consolidat prin educaţie, 
prin veritabile școli artistice de natură să reglementeze un 
atare tip de activitate. Am văzut, mai înainte că această 
idee este împărtăşită, şi de Breuil. 

Evident, profilul artistic al tendinței „schematizante“ 
sau „naturaliste“ este:mult mai complex sub raportul moti- 
vărilor, Ca gi Tudor Vianu la noi,:Hoernes împletește un dat 
(„impulsul“ producerii și „impulsul“ jocului) cu factori de 
natură istorică, refuzind abordarea problemei referitoare la 
geneza artei prin recurs la categorii: abstracte („voinţa de 
artă“ propusă de Alois Riegl, de exemplu); 


În planul experienței umane, în general, a in-forma 
înseamnă, implicit sau explicit, a. formula și pune întrebări 
unui lucru, unui fapt, unei atitudini, unui fenomen. Dar 
orice întrebare indică un act de alegere, un aspect privilegiat 
în direcţia atitudinii, lăsind astfel să se întrevadă prezenţa 
unei ipoteze care își caută confirmarea din unghiul motivului 
care a provocat-o (40). În cadrul experienţei umane în ge- 
neral, acţiunea de a in-forma nu înseamnă, pur și simplu, 
a schimba:0o configuraţie obiectivă dată. Și castorul este 
capabil să schimbe o configuraţie obiectivă pe care o intil- 
neşte în cale. Felul omului — şi numai al omului — de a 
in-forma,! de a da formă lucrurilor, este: influențat de ter- 
menii în permanentă evoluție ai praxis-ului social, de ideile, 
concepţiile, cunoștințele, de reprezentările şi de tradiţiile 
acumulate și depuse pe parcursul, evoluţiei, istorice. Dar 
pentru ceea ce interesează în acest capitol, problema e alta, 
şi anume aceca de a şti — întrucit e vorba de geneza ati- 
tudinii estetice — ce înseamnă a in-forma în raport cu arta. 
Această întrebare trimite la'. psihologie, iar psihologia ne 
propune să urmărim, cu deosebire, procesul contradictoriu 
care specifică relația dintre subiectul care in-formeuză şi 
obiectul informat, Nu se poato intra în amănunte de ordin 
tehnic, Deajuns să so reţină '0ă prin însăși natura meca- 
nismelor care dau conţinut acestei relaţii, subiectul care 
in-formează atribuie ceva obiectului in-format, Altfel spus, 
elementele subiectului care in-formează se amestecă în mod 
inextricabil cu elementele obiectului in-format. Considerat 
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în perspectiva artei — o activitate spirituală fundată pe 
o sensibilitate cu sens estetic (antropomorfizant) — apare 
limpede că obiectul in-format devine obiect de percepție, 
adică un obiect in-forinat in perspectiva unei imagini evo- 
catoare (41), În acest registru problomatic — adică în moduł 
în cara obiectul in-format devine obiect de percepţie — se va 
căuta cu deplin temei explicaţia. apariţiei; unor, reacții emo- 
tionale specifice. Pe această direcţie de analiză, se inscrie și 
antropologul francez André Leroi-Gourhan. 


Gestul tehnic este, prin excelență, creator de forme. 
Analiza oricărei forme, şi în special a obiectelor de uz practic 
(unelte, mașini, motoare, case şi orașe etc.), relevă faptul 
că proprietăţile;lor estetice sint direct legate de funcţia lor. 
„Este sigur că o judecată privind buna-sau defectuoasa 
adaptare a unei forme la funcţia care îi revine echivalează 
în practică cu formularea unei judecăţi estetice“ (42 — Il — 
p. 120). Dacă se studiază atent dezvoltarea numeroaselor 
obiecte tehnice, se, poate constata un proces de integrare 
progresivă în forme din ce în ce mai echilibrate. Este su- 
ficient să ne gindim la aviaţie pentru a măsura valoarea 
acestei legi generale. „Evoluţia. funcţională“ către o „Îru= 
museţe funcţională“, are, potrivit lui Gourhan, un caracter 
de lege.: Or, tocmai caracterul de lege al evoluţiei funcţionale 
a făcut ca, de-a lungul timpului, omul să caute forme perfect 
eficace (mașină, aviaţie, astronautică). În legătură cu „forma 
eficace“, el;consideră că funcţionalitatea, calitatea funcţională 
a operelor umane, este urmată totdeauna de o judecată este- 
tică, Iar aceasta pentru că în căutarea formei funcţionale 
intervina întotdeauna „momentul estetic“, Sint funcţii (ale 
cuţitului, de exemplu) care cunosc mai multe forme, S-a 
observat însă că „momentul estetic“ se situează pe traiectul 
fiecărei forme exact în punotul In oare aceasta se apropie 
din ce in ce mai mult de „formula funcţională“ cea mai 
perfectă, Calitatea estetică aparo la intilnirea funcţiei cu 
forma, la poate să apară pentru vă In interpretarea rapor- 
tului dintre formă şi funcţie, o sabio. franceză, musulmană 
şi japoneză ralovă, de fapt; o modulație în jurul unei forme 
funcționale, un procos În oaro, do la o cultură la alta, se 
concretizează „estetica figurativă“ (dovuraţie) a fiocărui grup. 
În obieotele emise de ficcava cultură ~- conchide cercetătorul 
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francez — se concretizează două tendinţe: una ţine de „estetica 
funcţională“, cealaltă de „estetica figurativă“ (sensibilitatea 
grupului etnic). În fiecare insă trebuie să existe un raport 
funcţional între materie și formă. Astfel că in forma unei 
unelte pot interfera trei tipuri de valori: funcția mecanică 
ideală, soluţiile materiale care intervin în aproximarea func- 
ţională şi care pun in evidență gradul de evoluţie al teh- 
nicii, şi stilul care pune în valoare „figuraţia etnică“. Mo- 
mentul estetic se află, așadar, și în raportul dintre funcţie 
şi materia utilizată. Din perspectiva tehnologiei — conchide 
Gourhan — nu vom putea distinga un homo care să fie 
exclusiv faber de un homo care să fie exclusiv sapiens sau 
exclusiv aestheticus. 

„Cele mai frumoase unelte preistorice au apărut și s-au 
dezvoltat într-un mediu total diferit:de acela al omului 
actual. Multe se disting prin «puritatea formei» şi este foarte 
dificil să admitem că acaste ființe care le-au confecționat 
să nu fi incercat o anume satisfacţie estetică, pentru că erau 
excelenți lucrători care ştiau să aleagă materia, să compună 
cu defectele ei, să- orienteze fisurile cu o totală precizie, 
făcind să iasă dintr-un bloc de silex brut o formă exact 
corespunzătoare dorinţei lor. Munca nu era automată: ghi- 
dată de lanţuri de gesturi riguros înșiruite ei mobilizau 
în fiecare moment reflecţia şi, cert, în circumstanțe favo- 
rabile, plăcerea de a avea un obiect frumos“ (43 — p. 35). 

Antropologul francez va trece însă la o altă problemă 
— la un alt factor uman implicat in ganeza artei preis- 
toric2 — anume la „simbolurile limbajului“. În legătură cu 
aczastă extrem de importantă chestiune, el propune o ipoteză 
interpretativă cara — din cite na-am putut da seama — 
cunoaște astăzi o audienţă destul de largă. 

După ce analizează dispozitivul social primitiv în strinsă 
legătură cu evoluţia tehnicilor, André Leroi-Gourhan ia în 
studiu fenomenul excepțional apărut odată ou komo sapiens, 
fenomen care se manilostă în aptitudinea omului preistoric 
de a-și fixa gindirea în simboluri materiale. El tace aici le- 
gătura dintre arta figurativă și scriitură, oăutind să determine 
căile materiale prin mijlocivea cărora omul preistoric şi-a 
construit sistemul cara asigură societății conservarea per- 
manentă a produselor gindirii individuale şi colective. O 
primă cale materială — şi cea mai importantă — ar fi, în 
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spiritul concepliei sale, nașterea grafismului. Primele mărturii 
ale grafismului ar pune în evidenţă un fapt deosebit de 
important: cuplurile funcționale mind-unealtă şi faţă-limbaj 
aduc în prim plan motricitatea 'miinii și a fejei în efortul 
de a transpune gindirea în instrumente de acţiune mate- 
rială şi în simboluri sonore (42 — II — p. 240). Antropo- 
logul francez subliniază aici faptul că „geneza simbolismului 
grafic“ la sfirşitul regnului Paleantropienilor a presupus in 
chip necesar stabilirea unor noi raporturi între cuplurile 
funcţionale menţionate, „raporturi exclusiv caracteristice 
umanităţii pe cale de a se naște“. În sistemul acestor noi 
raporturi, ochiul (văzul, vederea) deţine un rol predominant 
in funcţionarea cuplului față-lectură şi mină-grafie. Aceste 
cupluri şi sistemul lor de raporturi — se subliniază apăsat. 
incă o dată — sint de natură exclusiv umană. Gourhan face 
aici — urmind o traiectorie evolutivă neîndoielnic reală — 
o distincţie deosebit de semnificativă atunci cind spune că 
dacă in limbajul totalităţii Antropienilor „motricitatea con- 
diționează expresia“, in limbajul figurat al Antropienilor 
de dată mai recentă reflecția determină grafismul (42 — II— 
p. 245). Urmele materiale ale unei atari stări de lucruri urcă 
pină la sfirșitul mustsrianului și. devin „abundente către 
35.000 de ani î.e.n. Este semnificativ, iarăşi, că aceste tipuri 
de urme apar în același timp cu coloranţii (ocru şi magneziu) 
şi cu obiectele de podoabă. Dar despre ce urme este vorba? 
Gourhan vorbește, în acest sens, de linii sau serii de linii 
gravate în os sau în piatră, mici incizii echidistante care aduc 
mărturia începutului figuraţiei, dar — consideră el — nici 
un sens precis nu este sesizabil în aceste foarte modeste 
mărturii. S-a încercat însă să li se dea, totuşi, o interpretare 
in, sensul că ar putea fi vorba de „semne de vinătoare“. 
Savantul francez respinge o asemenea ipoteză (intrucit nu 
s-a adus plină acum nici o dovadă substanţială în favoarea 
ei) şi consideră că aceste tipuri de semne ar putea îi mai 
degrabă puse în legătură cu plachetele de piatră sau de 
lemn gravate cu motive abstracte (spirale, linii drepte şi 
puncte) ale triburilor australiene actuale, deci ou așa-zisele 
churinga australiene.: Gourhan optează pentru această legă- 
tură, mai ales, sub cuvint că aceste churinga av concretiza 
recitarea incantatorie al cărei suport constă în faptul că 
în ritmul declamaţiei sale oficiantul urmează figurile cu virful 
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degetului. În acest fel, „aceste churinga mobilizează cele 
două surse de expresie, aceea a motricității verbale ritmate 
şi aceea a unui grafism antrenat în acelaşi proces dinamic“ 
(42 — 11 — p. 263). Este, desigur, şi aici, vorba de o ipo- 
teză pe care Gourhan o prezintă doar ca probabilă. El con- 
sideră însă că avem astăzi toată certitudinea că „grafismul 
debutează nu în reprezentarea naivă a realului, ci în ab- 
stracţie“ (42 — II — p. 263). Asta nu înseamnă că geneza 
artei preistorice debutează exclusiv cu abstracția. Antro- 
pologul francez se referă la geneza acestui grafism (poate 
că în sensul ideii lui Engels, că „oamenii au avut să-și spună 
ceva“) insă arătind că astăzi este acceptată ipoteza în virtutea 
căreia „grafismul nu debutează într-o expresie intr-un anumit 
fel servilă şi fotografică a realului, ci îl vedem organizindu-se 
în zeci de mii de ani pornind de la semnele care par a ex- 
prm mai întîi ritmurile și nu formele“ (42 — II — p. 265— 
266). 

- În perspectiva acestor consideraţii, André Leroi-Gourhan 
crede că grafismul apare cu mult dincolo de 30.000 de ani 
i.e.n. şi că doar în jurul'a 30.000 de ani'i.e.n. incep să apară 
primele forme, limitate, - dealtminteri, la figuri stereotipe 
în care oarecari detalii convenţionale permit să întrezărim 
figura vreunui animal. Din această împrejurare, anume că 
grafismul a apărut primul, se poate trage concluzia — apre- 
ciază antropologul francez — că „arta figurativă este, la 
originea sa, direct legată de limbaj şi mult mai aproape 
de scriitură în sensul cel mai larg decit de opera de artă. 
Ea este transpunere simbolică și nu calchiere a realităţii. 
Aceasta inseamnă că între traseul în care se admite că 
vedem un bizon și bizonul însuşi se instalează distanța 
care există între cuvint gi unealtă... Astfel că cele mai 
vechi figuri cunoscute nu roprezintă vinători, animale murind 
sau tulburătoare scene do familie, ci sint ansambluri gratico 
fără liant descriptiv, suport al unui context oral iremediabil 
pierdut“ (42 — I1 — p, 266), Sau, şi mai olar: „Com porta- 
mentul figurativ esto indisolubil logat do limbaj şi relevă 
aceeași aptitudine a omului do a reflecta realitatea în sim- 
boluri verbale, gestuale sau materiulizate în figuri... Figu- 
raţia nu poate fi separată do sursa comună (limbaj-unealtă) 
de la care pornind, omul fabrică și figurează“ (42 — II — 
p. 206), 
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Pentru specialiștii şi corcetătorii care au consultat cele 
două lucrări principalo ale lui Leroi-Gourhan, — una de an- 
tropologie fizică (dar gi filosofică, după opinia noastră), res- 
pootiv Le geste et la parole și cealaltă lucrare, de arheologie 
preistorică, rospectiv Préhistoire de Part occidental, — această 
ipoteză, dosigur înalt probabilă, nu introduce un corp străin 
în concopţia sa. Colo două lucrări sint, în foarte mare măsură, 
complementare, iar ipoteza pe care tocmai am prezentat-o 
dezvoltă pe o direcţie inedită factorii umani implicați în 
geneza artei preistorice: „simbolurile limbajului“ cu con- 
ceptelo. noi care i-au fost asociate sâu, mai exact spus, cu 
acele cupluri funcționale introduse în analiză: mină-unealtă 
şi față-limbaj ; faţă-lectură şi mină-grafie';. reflecţie-grafism. 
Să precizăm însă că ipoteza în discuţie a lui André Leroi- 
Gourhan este anticipată de Henri Breuil, care, pornind de la 
așa-zisul „stadiu schematic“ al artei preistorice, avansează 
ideea posibilei treceri de la „schemă la scriitură“. Ar fi 
vorba, în esenţă, de un act de coordonare a simbolurilor 
şi semnelor derivate din figuri ușor inteligibile. Urmărirea 
procesului. ar permite să se observe că răspindirea sau difu- 
ziunea artei schematice. spre Irlanda și Scandinavia se întil- 
nește cu o altă ramură a acestui tip de artă, venită dinspre 
Asia centrală. După aprecierea lui Breuil (37 — p. 46), 
aceasta din urmă ar fi punctul de plecare al artei schematice 
care s-a răspindit la periferia vechii lumi, “dind grupurilor 
neolitice un sistem de simboluri 'pe care fiecare comunitate 
etnică l-a adaptat în felul ei specific. Multe grupuri etnice 
au extras de aici primele elemente iale scriiturii ideografice, 
în timp ce altele le-au utilizat fără nici un efect. 

„Trecind în chip firesc la schematism, arta pregătește 
nașterea scriiturii caro îi furnizează semnele grafice de care 
are nevoie. Aceste semne nu sint încă scriitură, dar vor 
conduce la aceasta: simbolul care duco la scriitură este 
una din cele mai mari cuceriri ale spiritului uman. Dar nu 
dintr-o dată. A trebuit oa la Est, la Sud şi Sud-Est, ingenio- 
zitatea triburilor neolitice din'China, din Caldeea, din Egipt 
sau Indja de Nord-Est să organizeze aceste semne grafice, 
mai intii puţin numoroase, apoi completindu-le și îmbogă- 
țindu-lo“ (37 — p. 46). n 3 

"Sa poate, desigur, losno observaj diforonța dintre modul 
in:caro este formulată această ipoteză, Pe oită vreme Breuil 
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se fixează în spațiul neoliticului, Gourhan pare a spune că 
grafismul precede cumva paleoliticul. 

Sensibilitatea la echilibrul formelor naturale constituie 
încă un factor uman implicat in geneza artei preistorice, 
Este însă vorba, altfel spus, de o sensibilitate sau, mai 
degrabă, de o reacție de tip estelic in faţa unor forme naturale 
perfecte. O atare sensibilitate s-a constatat gi la antropieni, 
deci la tipurile care l-au precedat pe homo sapiens. Gourhan 
observă in acest sens că în afara operelor de artă parietală 
nu există aproape zăcămint sau strat preistoric locuit de 
vechii reprezentanţi ai lui komo sapiens unde să nu se fi 
găsit cochilii de amoniţi, bucăţi de cristal de rocă; nu există 
strat în care să nu se fi găsit pandelocuri formate din dinţii 
canini pârforaţi ai animalelor. În toate straturile s-au des- 
coprrit, intotdeauna, printre uneltele de silex, anumite piese 
de o calitate excepţională,; astfel incit este imposibil să nu 
admitem predilecţia fabricantului de unelte pentru formele care 
tind către perfecțiune, totodată estetică şi funcţională (37 — 
p. 34). Pare foarte posibil, pe de altă parte, ca omul pri- 
mitiv să fi dat atenţie ;;mai frustelor salə nevoi estetice“ 
admirind, florile, apusurile de soare, maiestatea falezelor la 
orizontul cărora se deschideau grotele, minunindu-se şi cu- 
legind pietre bizare etc. Sentimentele — urmează Gourhan — 
nu lasă urme. fosile, dar dispunem de „indicii biologie“. 
Antropologul 'francez are în vedere aici „manifestările este- 
tice“: proprii regnului animal — păsări și cimpanzei — chas- 
tiune la care ne-am referit mai pe larg în capitolul precedent. 
Nu există însă nici o rațiune pentru a nu vedea în cantitățile 
de cristale, fragmente de minereu de plumb sau de fier, 
cochilii fosilizate etc., manifestări ale sentimentului estetic. 
„Omul care aprecia valoarea liniei unui bizon pină în punctul 
în care să-i dea acestuia sesizanta imagine pe care i-o cu- 
noaștem, aprecia cert, de asemenea, spirala portectă a unui 
amonit“ (37 — p. 34). Vechii antropieni posedau, ca şi omul 
modern, chiar dacă numai în stadiu de început, capacitatea 
de apreciere a formelor, Pentru homo sapiens de cultură pri- 
mitivă, „senzațiile de frumos“ — apreciază: Gourhan — „sint 
trăite prin intermediul im presiilor tizio-psihologice elemen- 
tare, Percepția frumuseții leului, do exemplu, se leagă strins 
de percepţia puterii lui. În consecință, vinătorul care l-a 
răpus li va purta caninii tn felul unui trofeu care, prin 
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«eficacitate magică », ti asigură toate virtuțile de forță 
şi de virilitate alo felinului.“ În ceea ce priveşte colectarea 
de pietro sau cristale, podoabe în general, faptul implică 
la om un pact de conștiință“ și o „voință de expresie“ 
oricit de vagi şi de nedofinite ar fi. 


Semnalam mai înainte faptul că unele noţiuni folosite 
de Breuil, pentru a desemna implicarea anumitor factori 
umani în procesele genetice ale artei preistorice au, fost 
preluate de mulți alţi „preistoricieni. De actul „completării 
asemănării“, dọ, exemplu, se leagă, pentru momentele inci- 
piente ale. „sentimentului artei“, noțiunea „hazard“. Ray- 
mond Furon (44) dă ca foarte. probabilă imprejurarea ca 
oamenii Aurignacianului — cei. care ne-au lăsat mărturiile 
artistice cele mai vechi — să fi remarcat, grație acuității 
lor vizuale indelung exersate asupra formelor animale, roci 
şi conglomerate de silex care, privite dintr-un anume unghi, 
să le fi. reamintit trăsături ale anumitor animale. Preisto- 
ricianul citat își accentuează ideea afirmind. că nu este impo- 
sibil ca ei să fi „completat aceste forme:naturale“ în sensul 
asemănării cu un animal sau altul, subliniind acele caractere 
care li se păreau că aparţin animalului respectiv, adăugind 
deci, şi completind ceea ce natura le oferea în chip accidental. 
Prin exerciţiul adăugirilor și completărilor oamenii au putut 
să treacă ei înşişi la figurarea formelor de animale pe care 
le cunoșteau şi care constituiau hrana lor zilnică. (44 — 
p. 97—98). i 

Aceleași idei le intilnim gi la Marcel Brion (45). Consi- 
deră și el că este posibil ca la începuturile artei preistorice, 
cind fiinţe încă foarte primitive imilau în lutul moale de pe 
pereţii cavernelor  zgirieturile urilor, primii artişti paleoli- 
tici să fi fost nişte inconştienţi, nişte primitivi, nişte „naivi“, 
încercind neindeminatic un' gest creator de imagini. N-a 
lipsit, fără îndoială, surpriza, cind vinătorul a recunoscut, 
uimit, în pliptirea focului, po peretele zgrunțuros al peşterii, 
forme naturale, fio scobite în stinoă, fie în relief, forme amin- 
tind vag înfăţişarea animalelor, „Această asemănare ou 
totul întimplătoare o ti, dă într-o zi ideea să întregească, 
să desăvirgească această asemănare, să fasoneze acest obiect 
ce te duce deja cu gindul la un animal, astfel incit identitatea 
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dintre reproducere și: original să fio uşor de recunoscut“ 
{45 — p. 32—33, s.ns.). 

Raymond Lantier consemnează, de asemenea, că „naște- 
rea artei a fost una dintre cele mai modeste“. Dar în operele 
sale de creaţie artistică, omul 'preistoric a fost în chip fericit 
secondat de „dezvoltarea unor facultăţi naturale“ şi, în primul 
rind, ‘de o memorie vizuală care i-a permis să. înregistreze 
intr-un mod fără egal formele și siluotele animalelor. El 
remarcă apoi că inciziile produss pe suprafața osoasă în care 
lucra, constituiau un element de înirumuseţare. Gravura 
cra la inceputurile ei, întrucit omul preistoric a început să 
organizeze liniile și să obţină o elegantă formă de animal. 
Nici naşterea picturii nu diferă de aceea a gravurii. Miinile 
inmuiate în culoare în vederea decorării corporale au fost 
in chip involuntar aplicate pe pereții cavernelor. Ele repre- 
zintă, de fapt, primele picturi preistorice (1 — p: 65—66). 

René de'Saint-Pârier consideră, la rindul'său, că arta 
plastică își face apariţia în urmele lăsate de degete pe pereţii 
cavernelor, iar prima manifestare a artei dacorative, desigur 
extrem 'de' rudimentâră, este” simetria intenționată (46: — 
p: 15). Gravura cu dalta a succedat urmelor în argilă și a 
fost întrebuințată ` pentru reprezentarea acblorâși animale 
pe pereţii stincilor. La inceput însă, hazardul unei întil- 
niri sau indrucişări de linii, ‘de trasee imprimate cu unul sau 
miai multe: degete, a putut geriera, fie 0 simetrie agreabilă 
ochiului uman, fie 'o 'vagă asemănare cu o siluetă de ani- 


mal sau de om, pe care a încercat să o amelioreze și apoi ` 


să'o reproducă. „Simțul asemănării și instinctul de imitație, 
deja atit de dezvoltate la marile maimuțe, s-a dovedit — 
apreciază René de 'Saint-Pârier — a. fi suficiente, în acest 
stadiu îndepărtat, pentru a determina ecloziunea artei, atit 
a artei figurative, cit și a artei geometrice: Apoi gustul po- 
doabei corporale, foarte accentuat la paleolitici — așa cum 
mărturisesc nenumăratele 'bijuterii, cochilii, dinţi de os, 
perle din materii minerale etc. — a conţribuit, considerabil 
la. fortificarea simțului de ornamentație“ (46 — p. 66, sbl.ns.). 
n plus, „calitățile proprii popoarelor vinătorești asigură 
artei figurative o dezvoltare rapidă și spectaculoasă. Obser- 
vara răbdătoare a animalelor şi memoria vizuală au jucat un 
rol considerabil în apariţia! și pertecţionarea. artei“ (46 — 
p.'67, sbl.ns,): ; 7 s3 
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Și Luquet consemnează, la originile artei, anuma „otooto 
întimplătoaro“, dar credo că „arta propriu-zisă sau intonţio» 
nală a avut ca sursă activităţi pur utilitare“ (47 — p. 236), 
Prima operă figurativă, executată do primul artist paleoli- 
tio, n-a putut fi sugerată prin iinitaroa unui artist. antorior, 
pentru că acesta nu oxista, Originea artei figurativo nu ao 
poate explica prin imitarea propriu-zisă, Nu ponto fi vorba 
decit de auto-imitare, Adică de ropstiția voluntară. do către 
un individ a unei activităţi po oare a oxortitat:0 ol Insugi, 
În acest act este 'foarto probabil ca migcaraa mlinii: să fi 
produs o imagine fără ca insul să-şi fi propus s-o facă, Obser- 
vaţiile au stabilit existența unor figuri determinate de către 
forma materiei, și. cărora, ulterior, di s-au adus modificări 
mai mult sau mai:puţin importante. În alto cazuri, forma 
unui instrument deja fasonat a sugerat intenția do a-i accen- 
tua asemănarta cu o oarecare ființă reală. S-a constatat 
— continuă Luquet — că utilizarea în sensul figurării a unor 
accidente naturale se manifestă în chip deosebit in reprezen- 
tările parietalo., Este vorba de utilizarea artistică a acoiden- 
tului natural şi de influența acestui act pentru a „declanşa 
şi determina execuţia. figurativă“. „Este logitim să conside- 
răm — spune Luquet, rezumîndu-şi ideea — că. una, dintre 
sursele artei- figurative „la, omul paleolitic, ca și la copii, 
constă in, accentuarea voluntară a unei asemănări percepute 
în accidentele naturale“, (47 — p. 166), El exemplilică, in 
încheiere, arătind că „imaginile aurignaciene de, miini în 
culoare dovedesc că, din acest moment, omul avea con- 
ştiinţa facultăţii, sale creatoare de imagini, cel puţin pentru 
imaginea miinii sale“ (47 — p. 150). Oricum, aurignacienii 
se ştiau capabili de a orea,,nu numai prin hazard sau folo- 
sind hazardul, ci în chip deliberat, diguri sau diferite imagini, 
Arta aurignacian —' mai spune Luquot — prezintă un 
exemplu de trecere. de la dosonul aloatoriu şi mecanic la de- 
senul propriu-zis (47 — p. 151). În acest moment, cerootă- 
torul francez transcrie o ideo deosebit de importantă pentru 
obiectivele acestui capitol. El spuna că „execuţia unei opere 
figurative realizoază sinteza a două idei: do tehnică și ase- 
mănare, Execuția voluntară caraotoristică artei propriu-zise 
nu devine posibilă deolt dacă acoastă sintoză osto deja otoc- 
tuată în spiritul artistului sub forma conştiinţei do a putea 
crea imagini (47 — p. 135, sms), 
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De la o viziune mai complexă şi mai bogat articulată 
asupra factorilor umani implicaţi în geneza artei preistorice 
porneşte, de asemenea, și reputatul istoric de artă francez 
René Huyghe.. Arta — observă el — s-a impus omului ca 
necesitate incepind cu originile ei preistorice, Dar dacă ne-am 
propune să studiem modul în care s-a constituit repertoriul 
formelor, vom regăsi „o triplă origine corespunzind sen- 
sibil componentelor implicate de artist în opera sa: mentalul, 
vizualul şi manualul. A nu face apel decit la o singură origine, 
cum s-a practicat uneori și a voi ca aceasta să explice tot, duce 
implacabil la- eroare“. (48 — p. 14).. 

În formele construite de om există, mai intii, o sursă 
abstractă, care izvorăşte uneori din creierul său. Preistoria 
relevă cum geniul uman a ajuns să extragă, din simple hașuri 
paralele, din încrucișări sau dinţi de fierăstrău, o figură 
completă: rombul. Dar formele: astiel generate vor rămine 
întotdeauna. expuse unei anume sărăcii, a unei absenţe de 
imprevizibil. i ' 

Neprevăzutul, dimpotrivă, nu va putea fi atins decit 
prin 'observarea naturii și a hazardurilor ei, şi anume din 
dorinţa de a le reproduce. De aici, începînd cu originile, de 
asemenea, a 'izvorit arta realistă; mai întîi esențialmente 
animalieră. „Este 'ceea ce am putea numi sursa figurativă. 
Cu abilitatea și experiența crescîndă a omului, arta figurativă 
a devenit uria din formele! esenţiale ale artei, care, puțin 
cite puţin, a ajuns să rivalizăze: cu -spectacolele lumii vizi- 
bile“ - (48 — p.'14). 

Mai există însă o sursă, mai dificil detexminabilă şi 
care ar putea fi numită concretă: ea vine din necesităţile 
tehnice. O atare formă, născută . din intimplare sau din 
soluția practică pe care o are utilizarea unui obiect, a fost 
reluată apoi pentru simpla plăcere decorativă. În timp ce 
corespundea, mai întâi, unei exigenţe utilitare, ea se fixa, 
se organiza gi regulariza, dovenind cu timpul total inutilă, 
deci lipsită de o rațiune oaro să-i justifice existența. Este 
procesul prin care o formă so transmută într-o ordonare 
ornamentală (48 — p, 15), 

În legătură cu această a troia sursă a originilor artei, 
René Huyghe îşi pune întrebarea dacă nu cumva, mai ina- 
inte să apară ceea co s-a denumit artă preistorică, omul nu 
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a manifestat deja, în uneltele sale cele mai primitive, „im pul- 
sul obscur al instinctelor estetice care aveau să se dezvolte 
în capodoperele ulterioare“ (48 — p. 33). Istoricul de artă 
francez atrage insă atenţia asupra faptului că „a observa 
şi distinge cole trei surse — abstractă, figurativă şi concretă — 
nu va fi suficient, dacă nu ţinem seama de combinările lor. 
Or, între aceste trei familii de forme se produc nenumărate 
alianţe, în sensul că mentalul, vizualul şi manualul — aceste 
„trei surs> primare ale formelor“ — se transformă și se 
îmbogăţesc fără încetare (48 — p. 16). Şi conchide: „arta 
începe în momentul în care omul creează, nu ca animalul, 
într-un scop! utilitar, ci pentru a reprezenta sau pentru a 
se exprima“ (48 — p: 19, sbl. a.). 

Pentru înţelegerea mai clară a celor „trei surse primare“ 
ale artei, ‘René 'Huyghe adinceşte analiza proceselor care 
le-au stat la 'bază. În viziunea sa, arta omului preistoric 
poate fi pusă în seama a două modalităţi: proiecția şi capta- 
rea. În legătură cu prima: modalitate, el observă că omul 
preistoric a căutat să pună un semn pe lucruri, anume imi- 
tind urmele pe''care urșii' le-au lăsat pe pereții cavernelor: 
sint meandre trasate cu degetele depărtate. 'Dar el își va 
„perfecționa amprenta“ imprimind în culoare miinile sau 
folosindu-l6 ca șablon (48 —'p. 22). 

Modalitatea proiecției, legată în primul moment de 
ideea de imitație, :se va transfera asupra obiectelor. Omul 
paleoliticului reproducea 'ipe osul. din care-și contecționa 
o unelată hașurile pe care, mai întii, le-a provocat accidental 
în operaţiunea de curățire. a cărnii. El începe a transforma 
— „din instinct“, ţine să precizeze Huyghe — haşuri pe 
care le organizează într-un anume fel, „Spiritul intervine în 
același timp cu mîna: haşurile își pierd caracterul lor dezor- 
donat pe care-l aveau cind so năşteau din intimplare: ele 
se supun' de aici inainte unor tendințe profunde, inerente 
inteligenței; dovin rogulate, chiar simetrice, Se schițează 
astfel ceea co mai tirziu se va numi geometrie şi decor“, (48 — 

„ 22), 
i On alt aspect, în afară de acola al proiecției sau imitației, 
este acela al posesiunii: omul pune stăpinire pe lucruri, 
capiindu-le sub forma unor imagini, Dintr-o ființă sau din- 
tr-un obiect străin, el se străduie să fasoneze o dublură sufi- 
cient de asemănătoare, Dar mai apoi, unei legături fizice, 
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vizibile, de asemănare — continuă Huyghe — i-a fost sub- 
stituită o alta, o legătură morală, invizibilă: aceea a simbo- 
lului. Graţie unei analogii cu care va fi dotată, imaginea 
va fi considerată ca fiind echivalentul unei forţe, a unei 
puteri imateriale pe care omul o va recunoaşte in natură. 
Dar cea mai importantă pentru el va fi fecunditatea. De aceea 
figurile cele mai vechi cunoscute sint femeile, acele Venus. 
Remarcabil este faptul că aceste statuete datează din prima 
virstă în care au apărut operele de artă, deci în aurignacian. 

„Este deci clar — conchide René Huyghe — că din 
acest moment, creierul uman era deja apt să generalizeze, 
să adune într-o idee trăsătura comună a unei multitudini 
de fapte elementare; mai mult încă, această idee ştie să o 
încarneze . într-o imagine împrumutată realității, aceea a 
unei femei, sursă. de naștere, de continuitate şi multiplicare 
a speciei: darul abstracţiei și al simbolului erau deja născute“. 
(48 — p. 24). 3 

Din rîndurile precedente, s-a putut lesne constata că 
René Huyghe accentuează, cu deplin temei, conexiunea 
firească, naturală, a celor; trei surse primare ale artei, o 
conexiune în care se zămislesc raporturile. omului cu reali- 
tatea, cu proiectele sale de instituire spirituală mai ales. 
Nici una din ele, considerată în raporturile sale cu celelalte, 
nu ocupă o. poziţie ierarhică. Dar şi pentru istoricul de artă 
francez, la care ne referim, munca deţine, în procesele vizate, 
un loc primordial, întrucit „munca îi prilejuieşte obscuru- 
lui instinct estetic, (aici în sens, de latență) să iasă la iveală, 
să se manifeste“,. Munca rămîne. şi pentru -René Huyghe un 
complex care a creat posibilitatea sensibilităţii umane să 
se manifeste pe o direcţie estetică. 


După ce afirmă! că activitatea artistică (respectiv 
acţiunea de a: prelucra obiecte materiale în scopul de a le 
da o organizare expresivă și o unitate) decurge dintr-un 
impuls primitiv al sufletului, impuls care n-ar avea nevoie 
de invocarea altor condiţii pentru a fi explicat, Tudor Vianu 
consideră necesar să adauge că acest. iustinot artistic primitiv 
„primeşte întăviri şi este solicitat a se dezvolta prin nişte 
condiţii. care n-au nimic estetic în ele“ (21 — p. 199). In 


1 Vezi cap. De la simpul natural la simul uman. 
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alt context, şi întărind această idee, ol arată că opera de 
artă „se leagă cu intreaga viață istorică gi oste supusă mobili- 
tăţii şi fluctuaţiilor ei prin cuprinsul do valori extraestetice 
pe care le însumează şi le supune unităţii sale“ (21 — 
p. 197). Este atitudinea constantă pe care Tudor Vianu 
o adoptă în analiza fenomenului de artă. În cimpul de acti- 
vitate al artei, prin urmare, so angajează factori umani 
dintre cei mai variaţi. Factorul biologie, mai intii, confirmat 
în: cuprinsul teoriei artei ca joc. listeticianul nostru se 
referă aici la explicaţia lui Spencer și Karl Groos. Tudor 
Vianu merge însă mai -departe cu analiza, considerind că 
se poate vorbi de o veritabilă „funcţie biologică“ a artei, 
anume în sensul că „éa joacă un anumit rol în organizarea 
raporturilor dintre sexe“ (21 — p. 201). Paranteza demon- 
strativă pe ċåre o deschide pentru a ilustra această funcţie 
a' artei începe cu Darwin și sfirşește cu. critica teoriei psih- 
analitice asupra artei. Nu o vom desfășura aici în detaliu. 
Cert este că unul din factorii umani implicaţi în geneza 
artei este-şi factorul biologic și că, într-adevăr, se poate 
vorbi de o „funcţie biologică“ a artei, cu condiţia să nu restrin- 
gem „funcția biologică“ la „organizarea raporturilor dintre 
sexe“. 

„Munca — de, asemenea — este unul din factorii umani 
în, chip necesar implicaţi în geneza artei. Propunindu-și 
să stabilească locul artei între tehnică și natură, Vianu punea 
în vedere ideea că arta. poate fi considerată ca un produs 
tehnic, pentru că reprezintă, rezultatul unei acţiuni finaliste 
a spiritului omenesc; „Considerată ca produs tehnic, este 
firesc ca arta să fie determinată de condiţiile generale ale 
muncii omeneşti, și dezvoltarea ei să se încrucişeze necon- 
tenit cu aceea a muncii“ (21 — p. 217). De aceea, conchide 
Vianu, înrturirea muncii asupră artei poate fi urmărită nu 
numai în formele ei primitive, dar şi în acelea evoluate şi 
culte, Raporturile dintro muncă şi artă sint „aproape per- 
manente. Munca influențează. dealtfel arta, nu numai prin 
cuprinsul pe care i-l transmite, dar şi prin tehnica și prin 
regimul pe care i le impune. Istoria artei coincide în mare 
măsură cu istoria tehniogi“, Exomplelo invocate sint deo- 
sebit de elocvente, „Construcția piramidelor egiptene — spune 
yii a fost condiționată de specularea noului mijloc 
ehnic al planului înclinat, Deosebirea dintre plastica egip- 
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tenilor şi a grecilor provine și din modurile lor felurite de 
a lucra piatra. Comparată cu intreaga plastică orientală, 
statuara greacă înseamnă și un progres tehnic. Stilul gotic 
marchează in primul rind soluția unei probleme tehnice. 
Invenția contrafortului explică verticalismul goticului“ 
(21 — p. 223). 

Continuind evocarea factorilor umani implicați in com- 
plexul genetic al artei, Tudor Vianu observă cu deplin temei 
că „relaţiile dintre artă, sexualitate și muncă sint fenomene 
care apar şi nu sint posibile decit înlăuntrul vieţii sociale“. 
De aceea relaţiile care se ţes între artă și societate trebuie 
căutate în trei direcţii. „Mai întii“ — spune el — „arta pare 
a răsări din realitatea grupului social și este practicată in 
vederea întăririi lui. Faptul că există societăţi explică pe 
acela că există și se dezvoltă o artă“. Tudor Vianu stăruie 
în continuare asupra funcţiunilor ce revin factorului politic 
în formularea finalităţilor sociale ale artei şi de asemenea, 
asupra împrejurării că „arta a- manifestat totdeauna şi func- 
țiunea de.a sprijini sau crea curente sociale, mișcări de 
opinie ale sensibilităţii colective“. i 

Mai apropiate de scopurile acestui capitol sint consi- 
deraţiile sale relative la raportul dintre artă şi religie, respec- 
tiv dintre artă şi magie. Reţinem aici, fără a mai intra in 
detalii, una din tezele principale ale Esteticii sale, anume 
aceea a sincretismului, așadar teza potrivit căreia „indelet- 
nicirile practice, magice și erotice ale primitivului se dezvoltă 
în creaţia artistică în unitatea aceluiaşi elan. Arta primitivă 
creşte în' chip firesc din trunchiul tendinţelor eteronomice 
care constituiese cuprinsul vieţii sociale“ (21 — p. 252). 

Deşi nu este nouă, informaţia generală este valorifi- 
cată în chip original, în sensul că oa se ridică pe schelele 
unei concepţii proprii relative la raporturile. artei cu factorii 
de ordin biologic, psihologic şi social, Din acest punct de 
vedere, imaginea pe caro Tudor Vianu şi-o face, despre fac- 
torii umani implicați în coniploxul gonetio al artei se dove- 
dește a fi mai completă şi mai nuanțat conturată în compa- 
rație cu multe din poziţiile oxpuse, În rindurilo precedente. 
Poziţia de principiu adoptată de Tudor Vianu în chestiunea 


care no. interesează indrumă spiritul spre explorări mai 
întinse și, evident, mai elicionte. 
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Problemele asociate „gonozei literaturii“ sint mai com- 
plicate. Dacă „dansul“ şi „muzica“ au apărut încă pe treapta 
preistorică de evoluție a umanităţii, fio în legătură cu ritua- 
lurile magice sau sacre, fio în legătură cu manifestările de 
sorginte pur profană (pregătirile pontru vinătoare nu au fost 
întotdeauna și în chip necesar logate de magie), „poezia“, 
ca „artă incantatorie“, mai intii, nu putea să apară decit 
foarte tirziu și exclusiv sub forma orală. În primul volum din 
Histoire des littératures, N.R.F., „Encylopedie de la pléiade“, 
Paris, 1955, volum apărut sub direcţia lui Raymond Queneau, 
capitolul intitulat Geneza literaturilor esto deschis de un 
studiu: de Mircea Eliade, intitulat Literatura orală (mito- 
logie, folclor, literatură populară). Geneza in timp a 
literaturii orale nu este şi nu are cum să fie fixată, dar Mircea 
Eliade nu insistă asupra proceselor'care i-au pregătit apariţia. 
Dealtminteri, întregul capitol consacrat Genezei literaturilor 
(peste 200 pagini) se ocupă doar de literatura societăților 
primitive actuale și, în general, de literatura popoarelor 
istorice. Se poate vorbi însă, la modul general, de geneza 
artelor ritmice — o ipoteză formulată de Bücher și reluată 
apoi de către toţi cercetătorii interesaţi în elucidarea acestei 
chestiuni. s 

Artele ritmice, cel puțin în faza incipientă, au apărut 
şi s-au dezvoltat din muncă, deci dintr-o activitate străină 
mentalităţii magice ca viziune socialmente constituită despre 
lume. Procesul este, desigur, mult prea complicat pentru 
a fi refăcut şi descris aici în toate detaliile. Accentul cade pe 
particularitatea mișcărilor şi pa ideea de continuitate. În 
procesul muncii se ajunge la un stadiu în care unui accent 
forte îi urmează unul slab — ceea ce face ca mișcările 
să fie încadrate: în momonte de repaos — şi care, în acest 
fel, asigură continuitatea și durata acţiunii. Mişcarea astfel 
articulată — momentul putornic şi momentul slab — are 
drept urmare faptul că ne apare oa ritm. Or, prin ritm, for- 
tele se adaptează scopului urmărit, munca se ușurează, iar 
puterile se economiseso pentru a putea îi cheltuite într-un 
timp mai îndelungat (19 — p, 115 l urm.), Chiar şi astăzi, 
în parchetele forestiere, pontru a deplasa buştenii de brad 
sau de fag, fetinanii dau efortului lor o formă ritmică, scan- 
dind efortul prin propria lor voce. Majoritatea cercetă- 
torilor care s-au consacrat studiului perioadei paleolitice 
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și neolitice au ajuns la concluzia că artele ritmice — dansul 
muzica — asemeni poeziei, iși au originea in munca ritmică. 
Dar şi. „actul poatic“, la începuturi, nu se deosebea de valo- 
rile cu substrat practic indeosebi. De bună seamă, intrebarea 
cind şi cum a apărut acol „gen poetic primordial“, nu poate 
primi niciodată răspuns. Și în acest plan trebuie să apelăm 
la „ipoteze reconstitutive“. Pornind de la Wilhelm Worringer, 
de la modul în care acesta explică, din unghiul „psihologiei 
stilurilor“, geneza abstracției în: arta plastică preistorică, 
profesorul, Edgar Papu (49) împărtășește ideea că emoţiile 
violente de frică sau de teamă pot intra ca termeni de valoare 
pozitivă în geneza poeziei și în actul poetic în genere. „Atitea 
exemple ne arată, dimpotrivă, că ameninţarea directă a 
integrităţii vitale nu este. deloc incompatibilă cu poezia“ 
(49 — p. 12—13)., lar aceasta „chiar in poezia muncii. 
„la origine, poezia muncii aparţine deopotrivă uneia din cele 
mai tulburătoare injoncţiuni ale valorii; vitale, frica de 
propria pieire organică. Coloratura ei iniţială, va deveni 
lirică, înscriindu-se chiar printre primele manifestări ale 
lirismului colectiv, în așa-zisele cîntece de muncă“ (49 — 
p. 16 sbl. a.). În sprijinul ideii sale, profesorul Edgar Papu 
invocă acele cintece care sint invariabil legate de o muncă 
producătoare de alimente, cu observaţia că ele apar într-o 
societate mai evoluată şi mai diferențiată, cum ar fi, de 
exemplu, la babilonieni; cîntecele morarilor, brutarilor sau 
ale bucătarilor. Prin invariabilul lor. obiectiv — cel alimen- 
tar — ele „se leagă direct de impulsul primordial care a 
generat genul“ (49 — p. 16). Făcind, în acest punct, o referire 
la distincţiile lui Miiller-Freientels în domeniul plăcerii 
estetice, esteticianul nostru reţine ideea că ele, cîntecele de 
muncă, aparţin timpurilor celor mai puţin evoluate ale plă- 
cerii estetice, anume motricului și sensorialului. Exemplele 
sint alese, pentru ilustrare, din poezia egipteană din perioada 
cea mai veche și, respectiv, din literatura chineză veche. 
Cintecele magice — la rindul lor — introduc un anume pro- 
gres în lirică, dată fiind, în primul rind, împrejurarea că 
sint mai elaborate, „Toate atributele prin care magia a adus 
un insemnat progres lirio se intilnesc aici: atitudinea stăpi- 
nitoare faţă de natură, personificarea ei ca fiinţă vie, pro- 
cedeul repetiţiei, caracterul solemn“ (49, p. 23—24). 
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Coborind, astfel, „la poezia începuturilor“, profesorul 
Papu plasează discuţia, dintru început, într-o ordine istorică 
mai evoluată, recurgind, frecvent, lu etnografie. Dar nu 
acest fapt este important în ordinea de idei pe care o urmă- 
rim, ci accentul pus pe factorii de ordin psihologic, legătura 
indisolubilă dintro lirismul cel mai primitiv şi registrele 
afectivității umane. Important de reţinut este, de asemenea, 
împrejurarea că, urmărindu-și tema (Evoluţia și formele 
genului liric), profesorul Papu leagă studiul psihologic 
cu un nivel superior de înțelegere a fenomenului, anume 
cu viziunea şi cu structurile mentale care fi corespund. 

Ion Biberi aduce în discuţie — tot în legătură cu poezia — 
noţiunea de „reproducere pantomimică“ (50). Omul primitiv 
imita, prin atitudine și mişcări, ânimalele, lucrurile și faptele 
lumii din jur. A fost la început o reproducere pantomimică. 
Pantomima simbolică a stat la baza dansului, acesta fiind 
considerat ca un dublu rezultat: expresie emotivă și mimare 
a lumii exterioare. Dar, redusă la gesticulaţia mai limitată, 
predominant buco-laringeală, pantomima a devenit, la capătul 
unei îndelungi evoluţii, cîntec și limbaj. În loc să imite fap- 
tele lumii corporal, omul le-a imitat prin sunet și mişcări 
mimice:- expresia era diferită, dar mecanismul psihologic 
era același: caracterul simbolic al actului. Universul era 
reprezentat prin același procedeu al identificărilor dintre 
obiectiv și subiectiv, dintre ficțiune şi realitate, dintre 
imagine și „obiect“. Această interpretare devine, dealtfel, 
baza unei generalizări de reală importanţă pentru problema 
pe care o discutăm, 

lon Biberi leagă identificarea de care e vorba de un 
anumit tip de corespondenţă. El observă că „alături de iden- 
tificarea dintre atitudinea sau mişcarea corpului şi forma 
lucrurilor sau identificarea dintre imaginea desenată și 
realitate, omul proceda la o altă corespondenţă: între sunet 
și lucruri, întro cuvint gi realitate“. Foarte important de 
reţinut din aceste precizări este faptul că, în ultimă instanţă, 
munca gi actele care au insoţit-o în fazele primare de uma- 
nizare a primatelor superioare, 80 constituie ca ordine primă 
de determinare a manifestărilor mai complexe care ţin de 
afectivitatea gi de sentimentul estotio, de sfera manifestărilor 


spirituale, 
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Despre factorii umani implicaţi în complexul genetic 
al artei preistorice s-ar putea vorbi încă foarte mult. Aici 
ne-am limitat să subliniem doar depăşirea poziţiilor inguste 
şi necesitatea — mai de mult resimţită — de a redeschide 
problema pe baza documentară și teoretică mai recent con- 
stituită. Arta nu are o origine unică. Gestul tehnic — cum 
s-a zis — şi evoluţia funcţională a utilajului uman se leagă 
strins de diversificarea și intensificarea sensibilităţii. Această 
relaţie, stă, de fapt, la baza proceselor de trecere de la forma 
eficace la forma frumoasă şi explică, pe de altă parte, creş- 
terea capacităţii de apreciere a formelor. Alţi factori ca: 
instinctul de imitație, imitarea și auto-imitarea, simțul 
asemănării şi simţul ornamentaţiei, simţul ritmului și memoria 
vizuală — sint tot atitea surse genetice ale artei. Mentalul, 
vizualul şi manualul, acele cupluri funcţionale descrise de 
André Leroi-Gourhan: mînă — unealtă; faţă — limbaj; 
faţă — lectură; mină — grafie; reflecţie — grafism au con- 
dus la simbol și analogie și au acţionat în direcţia dezvoltării 
şi adincirii vieţii afective. Vorbim, așadar, de originile artei. 
Nici magia şi nici munca, luate singure sau împreună, nu 
pot explica întregul complex genetic al artei. Invocarea 
„factorilor ideali“ — timbrul sufletesc specific, jocul afec- 
telor și energia .volitivă — este desigur necesară, dar nu 
şi suficientă. Penetraţia reciprocă a tuturor acestor factori, 
văzută dintr-un unghi mai larg bio-social şi abordată multi- 
disciplinar, ne-ar putea furniza argumente apte să valideze 
construcţii teoretice mai adecvate stadiului actual în care 
se află chestiunea relativă la complexul genetic al artei 
preistorice gi al artei în general. Lucian Blaga era cu totul 
îndreptăţit să afirme că „în momentul cind omul apare 
ca subiect activ în lume, născocind pumnarul și focul, el 
apare și ca subiect creator de cultură. Ceea ce implică struc- 
turi bio-psiho-spirituale cu totul specifice, ca produs al 
unei evoluţii verticale“ (33 — p. 137). 
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CARACTERELE ARTEI PREISTORICE 


Mai înainte să prezentăm ipotezele izvorite din ceea 
ce s-a presupus a constitui lumea de sentimente şi ginduri 
a omului preistoric, modul său propriu de a se înţelege pe 
sine și universul la care se raporta, este necesar să cunoaștem 
particularităţile, caracterele distinctive, tehnice, stilistice și 
estetice ale artei preistorice. Din multitudinea ei specifică 
de manifestări, vom insista asupra celei mai strălucite sale 
expresii, anume asupra artei paleolitice. 


Ridicată pe un material deosebit de bogat şi excelent 
prelucrat — după opinia unanimă a specialiștilor — monu- 
mentala lucrare a abatelui Henri Breuil, Quatre cents siècles 
dart pariétal (51) este prima care trebuie amintită în acest 
sens. Mai întii, întrucit ea reuneşte ceea ce marele savant 
francez a comunicat și a scris de-a lungul a peste cincizeci 
de ani de activitate în domeniu. Sint descrise aici nu mai 
puţin de 92 de peșteri, (Franţa, Spania şi Italia), printre 
care, în primul rind, cei șase giganţi: Altamira, Font de 
Gaume, Les Combarelles, Lascaux, Les Trois-Frtres, Niaux. 
Este știut, pe de altă parte, că Breuil a fost destul de pru- 
dent și de reţinut în interpretări de natură filosofică. Nu este 
insă mai puţin adevărat că ideile, sau, mai exact spus, schi- 
tele ipotezelor sale interpretative au fost preluate, îmbogă- 
tite și extinse de colaboratorii săi încă pe parcursul inchegării 
lor. Spunem acest lucru pentru că lucrarea la care ne referim 
a apărut în 1952 şi are un caracter rezumativ. Ea încoro- 
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nează, de fapt, opera reputatului preistorician francez. Dar 
să consemnăm că, potrivit propriei mărturisiri, el a fost 
cu precădere, dacă nu chiar exclusiv preocupat, de arta 
figurativă a paleoliticului (51 — p. 21). 

Cu privire la originile acesteia, Breuil transcrie con- 
statarea că arta figurativă a omului paleolitic „este departe 
de a filegată de un stadiu evoluat al civilizaţiei“. De aceea, 
întrebarea: „cum s-a putut naşte printre oameni ideea figu- 
raţiei“ nu poate primi un răspuns chiar atit de simplu. 
Crede insă că arta figurativă paleolitică „are ca punct de 
plecare noţiunea asemănării fizice, mai întîi între două 
fiinţe, în primul rînd prin mimică şi joc, ceea ce s-ar putea 
numi artă dramatică (51 — p. 21). În stadiul în care se 
imită o ființă contrafăcindu-i gesturile, atitudinile sau 
strigătele s-a introdus, poate, — urmează el — un element 
artificial, cum ar fi o mască, de exemplu, un obiect manu- 
facturat, deci „un element care completa..jocul dramatic 
prin deghizare“. „Aceasta este deja — afirmă Henri Breuil — 
artă figurativă, o artă al cărei element esenţial este o ființă 
vie simulind o alta, nu numai în acţiunile sale, dar şi prin 
elemente. adaptate pentru a-i accentua asemănarea“ (51 — 
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14. Figuri hibrido cn coapse umane, gravate pe un „baston 
de comandamoiit“, Abri Mogo-Toyjat (Dordogne). 
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p. 21). Aceste elemente „adaptate“ pentru obţinerea asemă- 
nării — masca de leu sau de cerb — au devenit in decursul 
timpului, şi în legătură cu ritualurile magice, „autonome“. 
În viziunea lui Breuil, acest ansamblu de factori a constituit 
prima sursă a asemănării. 

O altă sursă a reprezentării figurative, fără indoială 
de origine magică, vine de asemenea, de la vinători, din 
cunoașterea amprentelor lăsate de vinat, ca şi — pentru 
om — din surpriza produsă de miinile imprimate pe pereţii 
argiloși. Făcind această observaţie — prezentă, de fapt, 


2. Desene făcute cu degetul în argilă. Plafonul sălii Hieroglitelor, 
Pech-Merle. 


în scrierile tuturor preistoricienilor — Breuil consideră că 
„în acest stadiu al evoluţiei mintale umane, posibilitatea 
recunoaşterii unei asemănări între formele plastice naturale 
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3. Meandre trasate pe o boltă. Altamira. 


şi o fiinţă reală este de mult timp realizată“ (51 — p. 21). 
Arta figurativă cu două dimensiuni — conchide savantul 
francez — are aceste două surse. A intervenit, neîndoielnic, 
și hazardul, „jocul accidental mai întîi“ (mişcarea întim- 
plătoare a degetelor pe pereţii căptuşiţi cu argilă), apoi 
„jocul orientat şi dirijat prin care s-au realizat siluete cu 
două dimensiuni, siluete recunoscute și reiterate cu voinţa 
de a realiza o imagine asemănătoare, fie cu ajutorul unui 
accident natural preexistent, fie creat de la început“ (51 — 
p. 22). Pe această cale a luat naştere arta cavernelor: la 
început amprente pozitive sau negative de miini, meandre 
şi arabescuri (așa-zisele „macaroane“), trasate pe argila 
moale, și „in mediul cărora se vor naşte vechile figuri de 
artă liniară liberă“ (51 — p. 22). 


.. În ceea ce priveşte explicaţia maximei întloriri a 
artei parietale în Magdalenian, Breuil consideră că faptul 
trebuie pus în seama „cunoașterii protunde a formelor animale, 
pe cure numai experienţa cotidiană a vieţii vinătorului cu 
marile animale o poate da“ (51 — p., 22). Fără a invoca 
puternicile impresii vizuale alo vinătorilor şi dinamica spe- 
cifică acestora în condiţiile lor de existenţă nu ne putem 
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4. Contur de cap de bou. Altamira. 


explica arta parietală. -În sprijinul acestei afirmaţii este 
adus exemplul omului de Cro-Magnon care, hrănindu-se 
cu scoici şi cu conţinutul marilor cochilii, nu a atinso atare 
artă, „Peste tot omul marii vinători a generat frumoasa artă 
naturalistă“; Marele preistorician francez atrage însă ime- 
diat luarea aminte asupra faptului că „aici nu este vorba 
de un fapt individual, ci de unul social, colectiv, care pune 
în valoare o veritabilă unitate spirituală „„. presupunind 
existența unui fel de instituţie ... Nu un capriciu individual 
a produs arta cavernelor pictate, ci această instituţie care, 
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5. Cap de căprioară. Grota Hornos de la Pe 
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în fiecare perioadă, uniformiza expresia“. Breuil dă, deci, 
ca foarte probabilă geneza, de-a lungul mileniilor, a unor 
instituţii care „standardizau expresia“, (51 — p. 22—23). 

Trecind, din această perspectivă, la stabilirea caracterelor 
artei preistorice (paleolitice), savantul francez arată că in 
arta parietală a cavernelor, artă în care magia de vinătoare 
deținea cel mai mare rol, figura umană este rară, degi nu 
absentă şi, în general, foarte convențională. Majoritatea 
figurilor umane sint mascate sau prevăzute cu atribute 
non-umane. Prezenţa frecventă a figurilor și a semnelor 
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7. Creatură compozită cu un cap de bizon şi coapsă umană. Trois 


Frâros, 


feminine ne determină, pe de altă parte, să ne gindim la 
un rit al fecundității, interpretare oricum mai certă. În 
schimb, în privinţa reprezentărilor masculine, Breuil con- 
sideră că orice ar putea fi aceste reprezentări: vinători, ofi- 
cianţi vrăjitori sau spirite, chestiunea rămine insolubilă. 

„_ Semnele abstracte — așa-zisele „tectiforme“ — i-au atras 
dintru început atenţia. Disputa în jurul lor a fost destul 
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8. Două desene tectitorme simetric plasate. 


de aprinsă, dar o concluzie cu un mai înalt grad de probabi 
litate nu a fost incă formulată. Breuil ar vedea în ele „ma 
degrabă fixarea reședinței spiritelor strămoşilor într-un 
colţ strimt, aparte de restul cavernei“ (51 —p. 24). Alţi 
preistoricieni îmbrățișează alte opinii. În ceea ce priveşte 
suportul material al gravurilor și picturilor parietale, se 
consemnează că ele au fost executate pe pereţi de calcar 
compact şi de diverse varietăţi: calcar cretacic (poros), 
calcar jurasic (foarte compact) şi calcar marmurean şi car- 
bonifer. 

În analizele lui H. Breuil, evoluția tehnică ocupă un loc 
deosebit. El stabileşte două cicluri succesive şi independente 
de evoluţie: primul acoperă aurignacianul și perigordianul, 
al doilea solutreanul și magdalenianul. În cadrele spaţio- 
temporale ale primului ciclu (aurignaco-perigordian), anume 
la Altamira, Castillo, Trois-Frâres, Font de Gaume şi Pech 
Merle, inaintea oricăror manifestări picturale apar amprente 
de miini înconjurate de culoare roşie, brună, violacae, uneori 
neagră sau galbenă. Acestor amprente nu li se asociază 
decit foarte rar punctuaţii, ordonări de discuri în serie şi 
uneori timide începuturi de desen. Foarte vechi sint, de 
asemenea, miinile pozitive în roşu şi, mai ales, meandrele 
roșii și galbene trasate cu două sau troi degete. Vin. apoi 
desenele liniare, cel mai adesea galbene, apoi roșii şi foarte 
rar negre. Lor le sint asociate „tectiformele“ caracterizate 
prin același traseu foarte: simplu (La Castillo sau Font de 
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9. Miini simple. Cai cu mari punctuaţii înăuntrul şi în afara conturului. 
Aurigaacian. 


Gaume). Ceva mai tîrziu apar trăsăturile largi, uneori punc- 
tuaţii confluente (la Altamira și Castillo). În urma acestora 
încep să-și facă apariţia tentele plate, mai intii incomplete. 
apoi complete, roșii la Altamira și Lascaux, negre la Pech 
Merle şi Font de Gaume. În acest moment începe. evoluția 
bicromă. Ca punct de referinţă este luată peştera Pasiega. 
„În acest prim ciclu al artei paleolitice, paralel cu figurile 
amintite, se derulează o altă secvenţă, anume aceea a figurilor 
incizate“. Prima lor origine — relatează Breuil — s-a observat 
în desenele digitale pe argilă: urme paralele, adesea meandrice, 
apoi trăsături incoerente cu degetele, după care se constată 
folosirea unor unelte cu mai mulţi dinți. În „mediul“ lor se 
nasc figuri de animale foarte primitive, deja de un naturalism 
intens, totdeauna anterioare oricărei gravuri. (vezi îl. 3 şi 4). 
Perigordianului, mai ales, îi sint atribuite gravurile de pe 
„pereţii de calcar, incizate mai intii uşor, apoi mai profund 
acolo unde roca permitea, În acest prim ciclu apar, de ase- 
menca, gravuri asociate, în parte, cu picturi (51 — p. 39). 
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Cel de al doilea ciclu (solutreano-magdalenian) cunoaște 
figurile pictate. Paralel cu acestea s-au dezvoltat numeroase 
opere parietale, gravate, sculptate și modelate. În cadrele 
acestui al doilea ciclu evolutiv — sub raport tehnic și stilis- 
tioc — apar, cele mai frumoase baso-reliefuri, iar perspec- 
tiva pe care artiștii o adoptă în acest ciclu nu mai are nimic 
a face cu perspectiva „răsucită“ a primului ciclu. Pentru 
execuţia baso-reliefurilor, în special în Pirinei, au fost făcute, 
mai întîi, gravuri foarte fine, care au fost umplute cu haşuri 
dese. În. unele: peşteri, oamenii paleoliticului au executat 
gravuri utilizînd peliculele succesive ale suprafeţei rocilor, 
în timp ce în altele au fost modelate splendide figuri de 
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animale, Trecind la desorierea uneltelor şi tehnieilor utili- 
zate, Breuil insistă asupra tehnioii gi mijloacelor de iluminat 
și, de asemenea, asupra instrumentelor întrebuințate în 
execuţia picturilor și gravurilor, asupra materiilor colorante 
(ocru, mangan, praf sau în pastă, roșu, brun, negru sau 
galben). 
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Quatre cents siècles d'art parittal rămine una din lucrările 
fundamentale consacrate artei figurative preistorice. În 
paginile ei găsim elementele cele mai certe care particulari- 
zează acest tip de artă, dar şi o metodă legitimată prin inde- 
lungate și minuţioase cercetări de teren. De bună seamă, 
viziunea şi opera abatelui Breuil poartă amprenta timpului 
său. Dar problemele pe care le pune și modul în care sint 
soluționate admit cu greu termenii îndoielii. Dovada că 
sugestiile operei marelui preistorician francez sint şi astăzi 
viabile şi susceptibile de a fi îmbogăţite și aprofundate, 
ne-o furnizează lucrările multora din preistoricienii contem- 
porani, francezi și străini. 


Propunindu-și să specifice — pe urmele lui Breuil — 
subiectele, temele și stilurile artei paleolitice, savantul francez 
André Leroi-Gourhan, într-o lucrare considerată pe drept 
cuvint fundamentală în materie — „Préhistoire de lart 
occidental“ —, (52) relatează că „producţia artistică a aces- 
tei mari epoci de artă se repartizează în trei mari categorii: 
obiectele decorate, arta mobilieră şi arta parietală. 

Dintre obiectele decorate fac parte, mai întii, cele de 
utilizare precară“ (pentru timp scurt): virfurile de os, de 
ivoriu sau de corn de ren, reunite sub numele de săgeți 
(sagates ), obiecte care se pierd în timpul vinătorii sau pescui- 
tului. 

Cel de al doilea mare sector al acestei prime categorii 
îl formează așa-zisele obiecte de utilizare prelungită, cum ar 
fi uneltele: spatule, propulsoare şi bastoane pertorate. „Stilul 
decoraţiilor — observă Gourhan — este direct legat de aceas- 
tă primă diviziune, întrucit obiectele de utilizare precară 
oferă, începind cu formele vechi, o decorație stilizată şi 
rapid executată, în timp ce obiectele decorate de utilizare 
prelungită dezvăluie maximum de realism şi elaborare“ 
(52 — p.20). În categoria obiectelor de utilizare prelungită 
trebuie introduse, de asemenea, obiectele de podoabă, respec- 
tiv pandelocurile, tăiate în piatră sau în materie osoasă, 
contururile decupate care, în mod frecvent, figurează capete 
de animale ierbivore, confecţionate din os, ca și rondelele 
perforate, 'Tonto acosto obiecte prezintă, în general, „un 


înalt grad de stilizare a decorului“, 
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O altă categorie de obiecte o constituie baghetele semi- 
rotunde din corn do ren, Prin anumite procedee, aceste baghete 
serveso, prin asamblare, la fabricarea săgeților (52 — p, 21). 

Operele do artă mobilieră — denumită astfel pentru că 
execuţia se face pe obiecte sau suporturi transportabile — au 
o deosebită importanță în datare, „Ele formează un fel 
de pivot cronologic și stilistic al intregii arte paleolitic 
între obiectele decorate, care prin natura lor comportă un 
anume stil, și operele de artă parietală, opere databile cu 
mari dificultăţi“ (52 — p. 22). În această categorie intră 
statuetele, plachetele și blocurile de piatră. 

Statuetele prezintă, în general, femei. Sub numele de 
plachete sînt grupate operele pictate sau gravate pe fragmente 
de piatră, pe galeți sau pe mari fragmente de os, „Prin subiec- 
tul, ca şi prin stilul lor — spune Gourhan — aceste opere 
dezvăluie aceleaşi preocupări ca şi cele parietale. Este vorba 
de preocupări religioase într-un sens vag, dar evident“. 
Să notăm aici că afirmaţia în virtutea căreia operele de artă 
mobilieră trădează „preocupări religioase“, ca și cele de 
artă parietală, nu este acoperită riguros. Pare a fi vorba mai 
degrabă de magie, dar Gourhan nu specifică în chip expres 
acest lucru. În legătură cu această chestiune (raportul 
artă-magie-religie) vom reveni însă în capitolul imediat 
următor. 

Operele de artă parietală sint grupate în cinci categorii 
principale: a) urmele digitale și gravurile-executate pe supra- 
feţe argiloase (vezi imaginile nr. 2—5), Sint cele mai vechi 
manifestări, dar execuţia este ţeapănă și primitivă, greoaie ; 
b) gravurile propriu-zise, executate cu unelte de silex „pe 
suprafața pereţilor stincoși, în sanctuare situate la lumina 
zilei sau în profunzimile grotelor; sculptura în basso-reliet, 
cite o dată destul de adincă, esto caracteristică sanctuarelor 
situate în plină lumină; d) modelajele în argilă şi e) pictura, 
ultima categorie a operelor parietale, utiliza coloranţi cum 
ar fi ocrurile gi negrul de mangan. Majoritatea picturilor au 
fost plasate spro fundul grotelor, 

Din această clasificare gi aşozare în categorii a operelor 
de artă preistorice (paleolitico), Andr6 Leroi-Gourhan des- 
prinde două principale caracteristici tehnice. Prima este dată 
de faptul că „arta preistorică s-a constituit în piatră sculptată 
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sau piotată în culori minerale“ și că, în chip frecvent, execuţia 
s-a făcut şi pe materii animale (oase, corn de ren, cochilii 
eto.) A doua particularitate privește „identitatea constrin- 
gerilor“, în înţelesul că aceleași exigenţe se impuneau in 
prelucrarea acelorași materii, oamenilor celor mai diferiţi, 
dată fiind împrejurarea că ei nu dispuneau decit de aceleaşi 
tipuri de unelte. În legătură cu ideea „constringerilor“, 
seed) francez observa că este suficient să încercăm 
să reproducem o figură pe un os sau pe un corn de cerb cu 
ajutorul unui silex pentru a ne putea da seama de vigoarea 
şi de abilitatea tehnică a artiștilor paleolitici (52 — p. 17). 

Sub raport estetic, evoluţia artei paleolitice dezvăluie, 
în viziunea lui Gourhan, un caracter omogen și continuu, 
particularitate ce are ca substrat continuitatea și omoge- 
nitatea culturală a grupurilor umane. „Constanța reprezen- 
tărilor pe care le vom regăsi în toate categoriile de obiecte 
sau opere parietale presupun tradiţii orale profund stabilite 
şi mărturia unui corp de credințe codificate in manieră 
precisă“ (52 — p. 49). 

În chestiunea realismului, cercetătorul francez adoptă 
o poziţie cumva mai suplă. La capătul unei analize docu- 
mentare detaliate, el notează că realismul formei și capaci- 
tatea de a surprinde mișcarea aparţin ultimei perioade a 
paleoliticului; din faptul că în Europa această epocă a fost 
prima descoperită s-a tras concluzia unilaterală şi, desigur 
restrictivă, potrivit căreia arta preistorică ar fi pe de-a-ntregul 
caracterizată prin realism. 

În ceea ce priveşte decorul obiectelor de utilizare mate- 
rială, deasemenea, realismul a apărut mult mai tirziu. Dar 
deosebit de importantă se dovedeşte a fi — ca particulari- 
tate a acestor tipuri de obiecte — specializarea decorului : 
realistă pe obiectele de lungă întrebuințare, și schematică 
pentru obiectele precare, fragile şi puţin rezistente. Această 
repartizare a decorului atestă — pentru aceleași teme — 
existenţa unei reprezentări pline, mai compacte şi a uneia 
care ar putea fi numită cursivă, Este însă indicat — pre- 
cizează Gus — să distingom acest „sohematism cursiv“ 
de „degenerescența schematică“ pe care Breuil a sesizat-o 
în operele de la sfirşitul magdalenianului. O atare distincţie 
este absolut necesară, intrucit ne aflăm, de fapt, in prezența 
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15. Reprezentarea din faţă a unui 
ren gravat pe o ramificaţie de corn 
de cerb. Magdalenian. 


unui sistem de reprezentări care nu poate îi socotit, pur şi 
simplu, ca accesoriu sau ca avind un caracter local. 
„Decorul obiectelor corespunde unor idei precise în 
ceea ce privește valoarea diferitelor figuri. Bizonul nu este 
reprezentat po săgeți sau po bastoanele pertorate. În schimb, 
este de departe animalul cel mai frecvent pe plachete şi pe 
pereții pegterilor“, Acoeagi situaţie poate fi întilnită şi în 
cazul calului; cu excepţia harpoanelor și a baghetelor semi- 
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rotunde, calul esto animalul cel mai frecvent reprezentat. 
Pandelocurile, pe de altă parte, au un manifest caracter 
sexual, în timp ce acest tip de somn se întilnește foarte rar 
pe propulsoare. Toate aceste fapte confirmă caracterul 
coerent al decoraţiei și ceea ce se întrevede a fi intenţie 
figurativă în arta vinătorilor. Singură arta autentic primitivă 
pe care o cunoaștem ne dezvăluie deci o gindire mult mai 
complexă decit ne-am imaginat pină în prezent“ (52 — p. 60). 

Dar elementele care particularizează în chipul cel mai 
semnificativ arta paleolitică în general sint cele de ordin 
stilistic, Din analiza cronologiei stilurilor — mai întii în arta 
figurativă paleolitică în general — antropologul francez deduce 
patru moduri stilistice fundamentale. Stilul I, stil care apare 
de-a lungul perioadei aurignaciene, se distinge prin trăsături 
foarte primitive şi stingace, dar care, în unele cazuri, pot fi, 
totuşi, identificate: Capetele şi partea din faţă a animalelor. 
Evoluţia se va desfășura lent în răstimpul a citorva milenii, 
pentru ca în perioada gravetiană să apară primele figurații 
caracteristice stilului II: siluete de animale mai net con- 
turate și care atestă o mai bună stăpinire a tehnicilor de 
execuţie, statuete feminine, care vor continua să apară și 
în perioada solutreană, figuri de animale gravate pe blocuri 
de piatră sau pe pereţii stîncilor. În raport cu Stilul I, se 
constată că figurile Stilului II au conturul complet încheiat, 
dar încă destul de rigid trasat și de asemenea, hipertrolierea 
părţii din faţă. „Caracterul cel mai constant al evoluţiei în 
figuraţia animalelor paleolitice este emfaza cu care este 
reprezentată partea anterioară a corpurilor în operele pri- 
mitive şi restabilirea progresivă a proporţiilor în partea 
posterioară“ (52 — p. 30). 

Perioada solutreanului mijlociu marchează începutul 
dezvoltării explozive a unoi arte figurative în plină maturi- 
tate, Obiectele decorato sint încă rare, limitate în general 
la săgeți, dar sculptura, pictura sau gravura pe plachete 
de piatră sau pe pereţii stincilor capătă o importanţă const- 
perabilă, (52 — p. 80—32). x y 

Stilul TTI — ca urmaro — so va caracteriza prin diver- 
sitatea tehnicilor do figurațpio gi so va dezvolta în perioada 
mijlocie a solutreanului pină către stirşitul magdalenianului 
vechi, În ceea ce priveşte Stilul IV, operele acestuia acoperă 
toate domeniile figuraţiei. Doaltminteri, observă Gourhan, 
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16. Evoluţia stilistică a calului, bizonului şi boului. 


Stilul III şi IV pot îi studiate in bloc, intrucit în cadrel> 
circumscrise specifice lor omogenitatea rămine unul din ele- 
mentele cele mai pregnante. Figurile dezvăluie prezenţa 
unui echilibru corporal considerabil ameliorat în raport 
cu stilurile precedente. În cadrul stilurilor IH şi IV se mai 
poate, de asemenea, observa că exagerarea părții din față 
s-a transformat intr-un adevărat artificiu pentru accentuarea 
impresiei de forţă, în timp ce stilizarea conturului animalului 
trădează o mare abilitate in execuţie. Dar in perioada Sti- 
lului IV, mai ales, se multiplică obiectele decorate, cu deo- 


118 


Scanned with CamScanner 


sebire bastoanele perforate, propulsoarele sau spatulele. 
Acest mobilier tehnic decorat va cunoaște in magdalenianul 
mijlociu o strălucită dezvoltare. Importanţa sa constă în 
faptul că prin intermediul elementelor sale specifice pot fi 
datate în chip mai adecvat reprezentările parietale care, 
în acest moment, se află la apogeu. Legătura dintre arta 
obiectelor şi arta grotelor vine să întărească, în viziunea lui 
André Leroi-Gourhan, ipoteza prezentată mai sus, anume 
aceea a existenței neindoielnice a unui complex sistem de 
gindire în cadrele spirituale ale paleoliticului. 

Una din particularităţile estetice definitorii ale artei 
paleolitice în general rezidă în faptul că „perioada celei 
mai mari stăluciri a cavernelor pictate și gravate corespunde 
momentului în care arta mobilieră este cea mai bogată. 
Realitatea ne apare, desigur, ceva mai nuanţată, dar, efectiv, 
în momentul culminant al artei mobiliere pare cu siguranţă 
a se fi realizat cel mai mare număr și cele mai bogate sanc- 
tuare subterane“ (52 — p. 60). 

Unitatea de stil este absolut remarcabilă, atit in ceea 
ce priveşte arta mobilieră, cît şi arta parietală. „În proporţiile 
lor generale, figurile corespund unei convenţii figurative 
identice: o linie a spatelui proiectată în sus spre capul ani- 
malului reprezentat. Această linie — adevărată osatură a 
reprezentării — se aplică, cu amenajări minime, calului ca 
şi bizonului, mamutului sau boului, căprioarei sau felinelor. 
Această linie pune în evidenţă — în operele arhaice, încă 
libere de tehnicitatea academică a perioadelor următoare 
— cîteva din trăsăturile cele mai izbitoare ale artei paleo- 
litice“ (52 — p. 39). Această „unitate stilistică stă, de fapt, 
la baza universalităţii paleoliticului european. Întrezărim 
aici — continuă Gourhan — o viziune plastică şi un compor- 
tament manual care constă în a obţine în forme specifice 
această osatură lineară întotdeauna identică. Important 
de reţinut că, atit în pictură, cit și în sculptură linia este 
trasată simplu, dar energic și fără reluări. 

Din unghiul acestor, observaţii, reputatul antropolog 
și arheolog franc2z proiectează imaginea de ansamblu asupra 
traiectoriilor evolutive, sub raport estetic, pe-care le-a urmat 
arta palcolitică, ` A 

„S2 tinde uneori să se considere că' arta paleolitică 
evoluează de la reâlism: către schematizările crescinde care 
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17. Mamut. Grota Chatot 
(Gard). 
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vor conduce la figuri din ce în ce mai simple şi, finalmente, 
la puncte, cruci, semne alfabetiforme specifice azilianului 
care urmează magdalenianului VI. În realitate, faptele sint 
mult mai complexe, și trebuie să aducem în discuţie două 
linii de evoluţie, dacă nu chiar trei. Prima linie corespunde 
figuraţiilor executate pe obiecte de utilizare prelungită. 
pe plachete de piatră şi pe pereţi: realismul este aici con- 
stant, de la început pînă la sfirșit, într-un sistem conven- 
ional care se maturizează lent din aurignacian pină în mag- 
dalenianul IV—V, pentru a se disloca apoi şi să dispară 
la sfirșitul magdalenianului. A doua linie de evoluţie cores- 
punde obiectelor de utilizare precară şi de podoabă care, 
încă de la începuturi, se caracterizează prin teme nonfigura- 
tive sau prin figurări intens schematizate. Această artă 
decorativă va dispare şi ea, de asemenea, odată cu mag- 
dalenianul, după ce a durat de-a lungul intregului paleolitic 
superior, dar fără să putem găsi vreo tendinţă îndreptată 
mai mult sau mai puţin spre realism. Ar trebui, probabil, 
să adăugăm o a treia linio de evoluţie, care ar interesa în 
chip exclusiv semnele; pornind de la primele figuri realiste 
cu care se amestecă, ele vor stirşi în figurile abstracte ale 
galeţilor azilieni“ (52 — p. 60). p 

O altă particularitate estetică definitorie a artei paleo- 
litice rezultă din studiul organizării interne, din analiza 
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18. Capele abstracte 
de cai. Gravuri în os. 
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temelor şi a compoziţiei sanctuarelor paleolitice. Teoriile 
tradiţionale — observă Gourhan — au abordat chestiunea 
sporadic şi în termeni nu tocmai riguroși. Explicaţia tradi- 
ţională curentă pornea constant de la ideea magiei vrăjito- 


reşti. Prima jumătate a secolului nostru a fost dominată 
— în privinţa com poziţiei și subiectelor — de două ipoteze: 
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19. Reprezontări abstracte de animale prezente în adăposturile de stinci. 
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una punea accent pe acumulările succesive de imagini de-a 
lungul mileniilor, cealaltă avind ca punct de plecare semni- 
ficaţia magică a subiectelor reprezentate: magia de fecun- 
ditate dedusă din reprezentările de femei sau de animale 


20. Bizon și semne zimţate. 
Femei și semne zimţate. 
Isturitz:Basses Pyrénées. 


gravide sau magia de vinătoare în cazul animalelor marcate 
de săgeți sau harpoane. Gourhan observă însă — ca şi Lu- 
quet, Annette Laming-Emperaire ş.a. — că cercetarea măr- 
turiilor gindirii proprii artistului paleolitic nu se poate funda 
pe datele etnografice actuale. Doar analiza completă a figu- 
rilor și' a raporturilor dintre ele este în măsură să aducă 
lumini noi în această importantă arie problematică a preisto- 
riei contemporane. Procedind la un atare mod de abordare, 
reputatul arheolog francez prezintă o ipoteză inedită şi, 
indiscutabil, mai înalt probabilă în raport cu cercetările 
tradiționale în materie, Această ipoteză „arată că artistul 
paleolitic crea într-o strinsă roţoa do tradiţii figurative şi că, 
oricît de diferită ar fi fost viziunea sa în raport cu viziunea 
noastră, ca dădea curs, conștiont sau nu, unor reguli pre- 


cise“ (52 — p. 73—74). 
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Demonstrația incepe cu repartizarea subiectelor pe diferite 
categorii de suporturi. De exemplu: peștii sint foarte rar 
veprezentaţi pe suporturile cu „caracter religios“ (statuete, 
plachete, blocuri de piatră și pereţi), dar apar frecvent pe 
obiectele tehnice, pe harpoane şi săgeți. În schimb, pe 
suporturile cu „caracter religios“ apar cu precădere cai și 
bizoni şi alte subiecte dispuse in această ordine: mufloni, 
omul, boul, cerbul, ursul, femeia, mamutul, renul, felinele, 
rinocerul, păsări, peşti şi mistreți. Aceste particularităţi de 
repartiție a subiectelor apar incă și mai net in studiul 
compoziţiei. 

Analiza continuă cu indicarea frecvenței anumitor teme. 
Mai intti, animalele răsturnate sau în cădere (cai, boi, reni), 
apoi animale verticale (in înţelesul că „foarte frecvent grupele 
de bizoni sau de boi comportă un animal figurat vertical“ 
(52 — p. 75); animale care scot limba, temă frecventă in 
magdalenianul IV şi V: în reprezentare, animalul întinde 
capul şi uneori o plantă este figurată înaintea botului. Vin 
apoi cuplurile de animale (care se intruntă sau merg unul 


: zi 
21, Doi cai, unul urmat de altul, Peştera Pair-non- Pair. 
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după altul), animalele rănite, „dar foarte rar reprezentate 
într-o postură dramatică“ (52 — p. 75—76) şi, în sfirșit, 
animalele marcate de semne într-o modalitate sau alta, semne 
considerate adesea — după cum vom vedea — ca figurind 
capcane, arme sau colibe, (Vezi il. 8). Gourhan consideră 
că aceste semne par a fi derivate din reprezentările sexuale 
masculine şi feminine şi că ele sint figurate, de fapt, în aso- 
ciaţie cu animalele compozițiilor principale. 
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22. Leu rănit, trei cai şi numeroase punctuaţii roşii. Pech-Merle. 
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Din acest punct se trece la descrierea asociaţiilor. Este 
subliniată în acest sens ideea că „alăturarea sistematică a 
figurilor diferite constituie domeniul cel mai important: 
pentru înțelegerea artei palcolitice. Ea asigură o legătură 
între temele simple precedente și temele complexe ale marilor 
compozitii, (52 — p. 76). În ceea ce priveşte obiectele de 
artă mobilieră și obiectele de utilitate tehnică, acestea oferă 
o foarte mică variație în asociații. Doar bastoanele perforate 
sînt singurele obiecte în care asociațiilo apar în chip siste- 
matic sub trei forme practio necunoscute în arta executată 

e plachetele sau po eroţii stinoilor, şi anume: cal-cerb y 
ește-cerb ; pele-cul, iguraţiilo de po celelalte suporturi 
(plachete, pereți etc.) dezvăluie asociații mai variate, dintre 
care mai frecvente sint: cal-bizon sau bou, femeie-bizon, 
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temă prezentă încă în aurignician și care se continuă pină 
în magdalenianul V. În peştera Pech-Merle această asociaţie 
apare ca un joc de alternanță cu tema femeie-mamut. Bărba- 
tul apare în două asociaţii frecvente, cu bizonul și cu calul. 
Combinația felin-cal apare in manieră sistematică la extre- 
mitatea cea mai îndepărtată a marilor compoziţii din grotele 
paleolitice. Muflonul, cerbul, mamulul și ursul se intilnesc 
frecvent în grupările mai complexe în care ocupă o poziție 
bine determinată (52 — p. 76—77). 

Analiza detaliată a compoziţiei în sanctuare — după 
trecerea în revistă a subiectelor, temelor şi asociaţiilor — încheie 
seria argumentelor pe care André Leroi-Gourhan le invocă 
în sprijinul interesantei sale ipoteze. 

Oprindu-se asupra celebrelor sanctuare din regiunea 
franco-cantabrică, savantul francez subliniază prezența unui 
mod sau sistem de reprezentare care gravitează în jurul 
marilor animale de vinătoare, calul, bizonul sau boul și, în 
mod accesoriu, mamutul și uneori renul. Pentru tema cen- 
trală a sanctuarului, acest sistem implică asocierea a două 
specii și, de asemenea, participarea unor elemente secundare, 
„de încadrare“, cum sînt, în mod frecvent, cerbii și muflonii, 
ca și prezenţa în poziţii mai îndepărtate sau izolate a anima- 
lelor periculoase, felinele și rinocerii. Alte semne, figurind în 
mod simbolic organele masculine şi feminine, însoțesc repre- 
zentarea animalelor. 

În privinţa riturilor de iniţiere, a ceremoniilor de vră- 
jitorie și a totemismului, André Leroi-Gourhan se arată a fi 
foarte rezervat. Toate aceste idei, ipoteze şi teorii nu prezintă 
absolut nici un element cert. Sanctuarele artiștilor paleolitici 
„sint însă cu certitudine altceva decit un fel de carnet de 
vinătoare în care omul paleolitic venea să comande, desenînd, 
un bizon vrăjit. Sistemul lor reprezentativ nu este cituşi de 
puţin construit la intimplare ... El a evoluat, cu certitudine, 
de-a lungul secolelor și se observă destul de clar că diferitele 
regiuni n-au tratat tema exact in aceeaşi manieră. Este insă 
remarcabil că pentru o atare durată şi pe o atit de vastă arie 

geografică, analiza topografică a imaginilor dezvăluie atari 
coincidenţe“ (52 — p. 86), 
Alegerea amplasamentului implică, de asemenea, un plan 
de utilizare a suprafețelor într-o modalitate, uneori, foarte 
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elaborată. „În sanctuarele cu săli mari, cum sint celo de la 
Lascaux, Niaux sau Pech-Morle, temele marilor ierbivore 
sint prezentate intr-o manieră veritabil teatrală“ (52 — p, 87). 

Gindul nu trebuie să ne ducă însă prea departe, ne aver- 
tizează Gourhan. Arta paleolitică este anterioară oricărei 
construcţii regulate și simetric ritmate, dar se acţionează ca 
şi cum aceste reprezentări ar fi susţinute de două principii 
fundamentale: a exprima o temă cu elemente variate și 
coerente și a dispune aceste elemente într-o ordine tradi- 
ţională. De exemplu: arta obiectelor de utilizare cotidiană, 
arta „obiectelor religioase“ sau arta sanctuarelor au ca ter- 
men comun reprezentarea animalelor care constituiau hrana 
omului paleolitic, dar ele nu erau executate potrivit acelo- 
rași proporţii și nu primeau același sens, Anumite subiecte 
nu apar. decit intr-unul sau în altul din aceste trei domenii. 
În privinţa dispunerii operelor pare a subzista o aceeași 
ordine. Vinătorul stăpinea perfect tehnicile de reprezentare 
şi ştia să învăluie un propulsor sau un baston perforat într-o 
reţea de imagini perfect organizate în raport, cu suprafețele 
şi cu volumele. Nu același lucru se poate spune însă în legă- 
tură cu plachetele de piatră, suprafeţe. pe care se pot vedea 
linii şovăitoare, neregulate sau suprapuse. „Repetiţia ace- 
loraşi subiecte pe aceeași suprafață constituie, în acest caz, 
un argument evident in favoarea organizării conştiente a 
figuraţiilor“ (52 — p. 88—89). 

Ordinea ce domină arta parietală dezvăluie și alte as- 
pecte, anume în sensul că artistul paleolitic a utilizat toate 
cotloanele, cornișele și fisurile sau stalagmitele în formă de 
labe sau boturi.. „Ceea ce rămine izbitor în această fantezie 
constă în faptul că este prinsă în forma sacră a figuraţiei 
şi că accidentul natural n-a trezit în spiritul pictorului sau 
gravorului decit subiectul care își putea găsi numai aici 
locul“ (52 — p. 89). 

Iată încă o linie argumentativă care vine să întărească 
tezele de bază ale savantului francez în chestiunea particu- 
larităţilor estetice ale artei preistorice (palcolitice), ideea în 
virtutea căreia — sub diferitele salo aspecte — arta paleo- 
litică prezintă o anume coerenţă în timp şi spaţiu, 


Acuitatea, calităţile vizuale obţinute prin minuţia 
observaţiei, ca și indeminarea manuală cerută şi dezvoltată 
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în condiţiile de viaţă ale popoarelor de vinători — toate 
aceste elemente stau la baza realismului care particularizează 
arta paleolitică. S-a impus necesitatea determinării, cu mai 
multă rigoare ştiinţifică și precizie, a naturii acestui realism. 
Este problema căreia i s-a dedicat Luquet, omul de ştiinţă 
francez care, venind pe cărările psihologiei și ale filosofiei 
a introdus în știința preistoriei conceptele de „realism vi- 
zual“ şi „realism intelectual“ (47), 

Arta figurativă — prezentă in manifestările de artă ale 
omului paleolitic — este prin esenţă realistă, intrucit — ex- 
plică Luquet — își propune să creeze imaginile ființelor vii, 


23. „Le Bison de la découverte“, prima gravură rupestră recunoscută 
ca autentică. Peştera La Mauthe. 


ale animalelor în particular, să obțină, altfel spus, „O repro- 
ducere asemănătoare“, Dar asemănarea imaginii cu obiectul 
sau cu fiinţa „de roprozentat“ poate fi concepută în moduri 
diferite. În majoritatea cazurilor (lie că osto vorba de artis- 
tul preistoric sau de artistul profesionist contemporan) 
asemănarea nu va fi căutată în reproducerea totală a detaliilor 
modelului, oi in alegerea, conştientă sau spontană, a unor 
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24. Cai gravaţi pe un „baston de comandament“. Grota Abri Mège. 


elemente considerate ca esenţiale. Are loc, prin urmare, un 
act de selecţie care antrenează neglijarea unor aspecte şi 
detalii. De exemplu: unii mamuţi din peșterile Combarelles 
şi Font-de-Gaume (Franţa) sint desenaţi fără urechi, alţii 
fără ochi. Artistul paleolitic ţine să deseneze în chip expres 
săgețile, dar neglijează să figureze pieptul animalului etc. 
Luquet recurge, în acest sens, la următoarea explicaţie, 
anume că în caracterele modelului se pot distinge două mari 
categorii de elemente: cele care sînt vizibile din punctul de 
vedere ales și cele care, deși aparţin modelului și pot fi per- 
cepute din alt unghi, nu sint vizibile din punctul de vedere 
ales. Diferenţa provine de acolo că modelul are trei dimen- 
siuni, în timp ce percepţia vizuală nu are decit două. Drept 
consecință, un cutare sau cutare caracter va îi reţinut şi 
subliniat în defavoarea altui caracter aparținind aceluiași 
model. O atare situație nu există pentru sculptură. Aşadar, 
„în timp ce în modelul sau în imaginea sculptată tot ceea ce se 
găseşte aici este vizibil succesiv, dar nu este vizibil simultan, 
în desen tot ce se găseşte aici este vizibil simultan, dar nimic 
din ceea ce nu este, nu este niciodată vizibil“ (47 — p. 82). 
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Din aceste condiţii inerente desenului rezultă imposibilitatea 
de a se putea figura dintr-o dată toate caracterele modelului. 
Artistul va fi novoit, deci, să aleagă pentru imaginea sa 
punctul de vedere de unde vor putea fi puse în evidenţă 
caracterele esenţiale. Din aceeaşi rațiune, artiștii primitivi 
(preistorici sau actuali) adoptă spontan, pentru desenele lor 
animaliere, „vederea din profil“, iar pentru figurile umane 
(cu anumite excepţii) vederea din față. „Această tendinţă 
este atit de puternică incit, în desenele ce reunesc mai multe 
fiinţe sau personaje, punctul de vedere ales pentru a le ze- 
prezenta nu este acela pe care l-ar cere relaţia firească a 
unora cu celelalte, ci acela care convine mai bine pentru ca 


25. Grup de animale: cai, tauri, capre şi un elefant. Pair-non-Pair 
(Gironde). 


reprezentarea fiecăruia să fie caraoteristică“ (47 — p. 82). 
Numai că asemănarea obţinută prin acest procedeu nu este 
decit parţială, Şi pe măsură ce artistul primitiv (preistoric) 
tinde să cuprindă cit mai multe detalii, el se loveşte constant 
de o dificultate insurmontabilă, anume că în timp ce modelul 
poate prezenta succesiv aspecte diverse, alternativ arătind 
și ascunzind cutare sau cutare caracter, elementele figurate 
în desen nu pot fi decit simultane, Pus într-o atare situaţie, 
„el va trebui să opteze: sau să reprezinte ceea ce vede, sau să 
reprezinte ceea ce știe (47 — p. 82—89). nA 
ă n acest punot al demonstraţiei sale, Luquet formuleaz 
ipoteza în virtutea căreia „oxistă două mari tipuri de ase- 
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mănare și, prin urmare, două mari tipuri de realism, pentru 
că realismul caută să dea imagini asemănătoare: un realism 
vizual, care constă în a figura în desen numai caracteristici 
ale modelului care se pot percepe din punctul de vedere ales 
şi un realism intelectual care constă în a figura în desen 
toate caracterele pe care modelul lé posedă efectiv; în primul 
caz, desenul este o impresie vizuală fixată, în al doilea, o 
definiţie exprimată prin linii în loc de a fi exprimată prin 


26. Mamut. Arcy-sur-Cure. 
Yonne. 


cuvinte“ (47 — p. 84— s.a.). Nu există nici o îndoială — 
apreciază. Luquet — că arta paleolitică are drept caracter 
dominant realismul vizual. 

Categoria . de`» figuri considerată a fi expresia cea "mai 
clară a „realismului vizual“ o“ constituie „tablourile“ sau 
„vederile de ansamblu“, în care sint reunite ființe diferite, 
cum ar fi, de exemplu; scenele icu- oameni şi animale, scenele 
de -vinătoare etc. În cazul' animalelor figurate în grup sau 
izolat, „realismul vizual“ se exprimă în "fidelitatea cu care 
este redată atitudinea 'naturală a animalului: sau mişcarea: 
fuga, saltul sau galopul. Dar manifestarea cea mai netă a 
„realismului vizual“ — apreciază: Luquet'— este racursiul. 
Aici, într-adevăr, artistul alege printre diversele aspecte 
posibile ale modelului nu pe acelea care permit recunoașterea 
cea mai ușoară, oi, dimpotrivă, pe acelea din care sau de unde 
se poate reprezenta aspectul cel mai insolit, Este, s-ar putea 
spune, substituirea impresionismului prin caracteristic (47 — 
p. 94). E Pit i di 3 
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27, Desene primitive 
ale liniilor vieţii. 


Concepţia diametral opusă asupra asemănării, respectiv 
„realismul. intelectual“, este. prezentă, într-un grad notabil, 
chiar în epoca în. care „realismul vizual“ atinge apogeul: 
(Arta figurativă, a. epocii Renului).: Acest al: doilea. tip de 
realism prezintă anume particularităţi, şi. in primul, rind 
aceea că apare, frecvent, in reprezentarea animalelor izolate, 


28; Compoziţie du; tauri, vaci și un cal, Ansamblul 'Teyjat (Dordogne); 
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„Un caracter al figurilor animale care permit să recu- 
noaștem dacă autorul lor concepea realismul sub formă 
vizuală sau sub formă intelectuală este modul de reprezen- 
tare a membrelor şi a capului (coarnele și urechile). Realis- 
mul vizual cere ca cele din al doilea plan să fie mascate de 
cele din primul plan; realismul intelectual cere ca ele să fie 
reprezentate și să arate distinct“ (47 — p. 9%). 

Insistind asupra „poziţiilor care corespund exigențelor 
realismului intelectual“, Luquet indică drept exemplu edifi- 
ficator desenarea organelor interne: stomacul și tubul 
digestiv la peşte, inima la elefant și la alte animale etc. 
(vezi il. 27). În cazul acestor două tipuri de realisme, artistul 
trebuie să se decidă, conştient sau nu, intre opacitate şi 
transparenţă. Întrucit organele interne sint invizibile, „rea- 
lismul vizual“ nu le va reprezenta. Artistul respectă opaci- 
tatea conţinutului (a modelului) în desen. Dar cum aceste 
organe sint reale şi fao parte, prin urmare, din esența mode- 
lului (peşte sau elefant), „realismul intelectual“ va tinde 
întotdeauna să le figureze în desen, „ca şi cum conţinătorul 
lor le-ar lăsa să se vadă prin transparenţă sau în virtutea 
unui soi de radioscopie“ (47 — p. 103). S-au semnalat şi 
cazuri în care cele două forme de realism se conciliază. Dar, 
în general, în arta paleolitică, ele sint forme de reprezentare 
diferite şi opuse. 

Revenind la teza formulată iniţial, Luquet susţine, pe 
baza exemplelor acumulate, ideea preponderenţei „realis- 
mului vizual“ în arta paleolitică, dar subliniază, de asemenea, 
faptul că şi „realismul intelectual“ este reprezentat în largă 
măsură, atit în ceea ce priveşte figurarea elementelor invi- 
zibile din punctul de vedere ales, cit și prin figurarea elemen- 
telor totdeauna invizibile. Coexistenţa celor două tipuri de 
realism se va menţine pină în epoca magdaleniană, epocă în 
care Paleoliticul atinge apogeul său artistio și termenul său 
cronologic, 

Concepţia lui G-H. Luquet cu privire la problemele 
realismului artei paleolitice — un punct de vedere fixat în 
definiţia celor două concepte prezentate mai sus — comple- 
tează în chip fericit şi esenţial capitolul tradiţional al științei 
preistorice relativ la „estetica animală“, Valoarea poziţiei 
sale rezidă nu numai în faptul că pune în lumină fundamen- 
tele estetice (și psihologice) pe care se sprijină „viziunea 
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artistică“ a omului paleolitic, dar gi în împrejurarea că ea 
are o bază solidă în fapte. Or, tocmai această bază solidă 
în fapte conferă ipotezei sale atributul verificabilităţii. Din 
unghiul de vedere prezentat, „viziunea“ artistului preistoric 
primeşte, indiscutabil, o mai bogată complexitate. Mai intii, 
intrucit îi surprinde un dinamism intern propriu. Al doilea, 
intrucit îi dezvăluie lanțul specific de semnificaţii într-o 
manieră adecvată rosturilor esenţiale care au animat-o. 
Argumentele sale sint invocate constant de generaţia con- 
temporană de preistoricieni, chiar dacă unii dintre ei vor găsi 
de cuviință să afirme şi să susțină că alte particularităţi 
decit realismul (sub cele două forme) ar putea fi considerate 
ca trăsături estetice dominante ale artei paleolitice. 


Cercetătorul -elvețian Siegfried --Giedion, de exemplu, 
înțelege să afirme și să demonstreze că, dimpotrivă, abstracția 
particularizează şi definește în chip esenţial originea artei, 
arta preistorică în particular. În lucrarea sa „L'éternel pré- 
sent. La naissance de Part“, el susţine o demonstraţie axată 
pe ideea că „toate virstele sînt contemporane“ (Peternel 
present.),- că absiracția reuneşte, printr-un mare arc, arta 
omului preistoric şi arta contemporană. 

„Arta contemporană s-a născut din nevoia unei expresii 
elementare. Artistul a plonjat în profunzimile experienţei 
umane. O. veritabilă afinitate internă a apărut deodată între 
dorinţa omului de astăzi şi aceea a omului primitiv, care se 
manifesta în semne şi în simboluri pe pereţii cavernelor pre- 
istorice“ (53 — p. 14). 

Dar cum a putut să apară această „veritabilă afinitate 
internă“ între epoci artistice atit de îndepărtate şi opuse prin 
spiritul lor, și ce anume factori au îndrumat „dorinţa“ omului 
preistoric, ca și a omului, contemporan, de a se exprima în 
semne gi simboluri? Giodion invocă în acest sens anume 
„calități“ ale spiritului umani! Expresia artistică abstractă 
— 0 constantă a artei, explică ol — „nu implică purşi simplu 
ideea unei continuități directe, ci mai degrabă o calitate 
a spiritului uman care lasă lucrurile să mocnească pe lungi 
perioade, pentru ca bruso să lo trezească la o viaţă nouă“ 
(53 — p. 18), 


1 Vezi supra, Cap.: De la simţul natural la simjul uman. 
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Sub raport filosofic, dar, deopotrivă, și estetic, acoperirea. 
acestei primo promise fundamentale a lucrării semnalate ni 
so pare a fi cu totul insuliciontă. Recursul abuziv la setul 
mereu extensibil al „calităţilor spiritului uman“, deci -la 
factori care — genetic şi în ovoluţia lor istorică se impun a fi 
oi înşişi oxplicați — no obligă la oarecare rezervă față de 
afirmația de mai sus; Nu vrom să facem aprecieri asupra 
imaginației teoretice a cercetătorului elveţian, dar iată că 
şi abstracția — toma centrală a cărţii — este explicată, ge- 
netic, în același fel. Abstracţia ar fi, prin urmare, „unul din 
elementele” constitutive indispensabile în toate domeniile 
spiritului: uman“ (53 — p. 22). Iată un al doilea fapt care, 
dacă nu este discutabil, este mult prea general. pentru a da 
seama în chip satisfăcător, sub raport estetic, de „veritabila 
afinitate internă“ de care era vorba mai sus. Dar dacă felul 
în care Giedion îşi construieşte temeiurile filosofice şi estetice 
ale demersului său: stirnește, hotărit, unele nedumeriri şi 
îndoieli, trebuie să recunoaștem că: în citeva. din -analizele 
a particulare şi de amănunt este absolut indicat să-l ur- 
măm. č i x s 
Mai: înainte este însă necesar să-i prezentăm. poziția de 
principiu în cîteva puncte pe care le considerăm ä fi esențiale. 

“Principala sa linie de 'atac este naturalismul sau, mai 
exact spus, teoriile:care au susținut; sau dezvoltă teza „prio- 
rităţii artei naturaliste“ în epoca: paleolitică. Giedion. se 
referă, în acest sens, la poziţia unor cercetători englezi, 
Hause şi Werworn :(53 — p: 23). Luquet iese, indiscutabil, 
de sub această acuzaţie. Mai întîi, pentru că el nu vorbeşte 
de „prioritate“, ci de „preponderența“ realismului în paleo- 
litic. S-a putut observa că Luquet nu recurge, în analizele 
sale, la termenul de „naturalism“, pentru că chiar şi în cadrele 
artei paleolitice, „realismul“ şi „naturalismul“ desemnează 
două modalități diferite de expresie. Și este cert că atunci 
cînd cercetătorul francez vorbeşte de „pudicitatea“ omului 
paleolitic, el are în, vedere toomai absența manifestărilor 
naturaliste în arta acestuia, Al doilea, pentru că Luquet 
însuşi, referindu-se la „arta decorativă speoitică paleoliticului, 
atrage atenția asupra unor procese de tranziţie, anume asu- 
pra trecerii de la decorație la figuraţie şi de la figuraţie la de- 
corație și abstracție, ovo ` 
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Schema explicativă generată de teza »priorilăţii artei 
naturaliste“, anume că acest tip de artă ar corespunde po- 
poarelor de vinători, iar arta preistorică de tip abstract ar 
corespunde. organizărilor agricole omogene, este, pe drept 
cuvint, suspectată de Giedion. Argumentul invocat este 
irefutabil: „teoria că vinătorul, ca observatorul cel mai 
pătrunzător, devine naturalist în arta sa, și că sedentarul, 
ocupat intr-o manieră mult mai pasivă ar tinde către formele 
abstracte este contrazisă de fapte, pentru că vinătorul insusi, 
la sfîrşitul epocii glaciare, transforma lucrurile în abstracții“ 
(53 — p. 39). 

Cu privire la această chestiune trebuie să observăm că 
Siegfried Giedion, ca şi ceilalţi preistoricieni contemporani 
incriminează, de fapt, exclusivismele şi rigidităţile, derivarea 
directă şi imediată a unui tip de artă dintr-un anume tip de 
ocupaţie. Ceea ce este un act perfect îndreptăţit, după cum 
temeinic justificată se dovedeşte a îi şi teza, potrivit căreia 
arta vinătorului este „preponderent realistă“ (și nu „natura- 
listă“) în timp ce arta agriculțorului este „preponderent 
abstractă“. à 

Cum se explică însă învergunarea lui Giedion împotriva 
interpretărilor estetice de tip'„naturalist“ date artei pre- 
istorice? Nu cumva este vorba”de“ő confuzie terminologică 
în sensul că „realismul“ și „naturalismul“ ar fi, în viziunea 
cercetătorului elvețian, noțiuni echivalente? Nu avem mo- 
tive să credem că el a putut să cadă în această capcană, 
pentru că „naturalismul“ primeşte o accepție foarte clar 
formulată, anume din unghiul viziunii artistice de tip „pers- 
pectivist“. N ` 

„Arta primitivă nu a fost niciodată naturalistă. Nu a 
existat artă naturalistă în preistorie“, pentru că „arta na- 
turalistă, așa cum o cunoaştem, este'0 artă-care imită apa- 
renţele lucrurilor, dar nu așa cum sînt ele în realitate, ci așa 
cum apar ele la un moment dat din punctul de vedere al 
unui spectator, Acesta este efectul perspectivei. Or, nimic 
asemănător nu există în preistorie“ (53 — p27). N 

Conceptul de „naturalism“. esto logat, „deci, de proble- 
matica „perspectivei“ . (clasice: europene). Considerată din 
acest unghi, reacţia cercetătorului elveţian are deplină aco- 
perire, pentru că, în „compoziţiile“ artei rupestre paleolitice 
nu există nici un fel de preocupare pentru perspectivă în sensul 
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ei olasio european. Doaltmintori, aceasta oste concluzia 
logică co rezultă şi din modul în caro Luquet a definit şi a 
operat cu conceptele de „realism vizual“ și „realism inte- 
lectual“, Dar dacă arta preistorică nu poate fi, pe drept 
cuvint, particularizată sub raport estetic prin recurs la con- 
ceptul de „naturalism“, oricare ar putea fi accepţia aleasă, 
care ar fi termenul cel mai potrivit pentru a-i putea surprinde 
identitatea? „Abstracţia — consideră Giedion — coincide cu 
naşterea artei“ (53 — p. 78). Întrebarea ar fi aceasta: ce 
sensuri poate primi „abstracția“ la începuturile activităţii 
artistice a omului, şi cum trebuie să înţelegem, în general, 
această propoziţie? 

Din mai multe accepţii posibile ale noţiunii „abstracţie“, 
Siegfried Giedion insistă și operează cu două dintre ele: 

1. Abstracţia în formă de semn și simbol. „Abstracţia 
este legată de simboluri. Abstracţie și simbol sint aproape inse- 
parabile şi se condiţionează. Abstracţia este proiecția vizi- 


E î3 


AER ae hula intotdeauna, dar in majoritatea ca- 

2. Abstracția. prin simplificarea şi concentrarea unei 
forme naturale, ca operațiune de concentrare asupra esențialului. 
Din aurignacian și pină în civilizația Summer „abstracţia 
semnifica distilarea de elemento esenţiale din multiplicitatea 
aspectelor formei“ (53 — p. 22), 


29. Tome geometrice. Lau- 
gerie-Basse. Dordogne. 


136 


Scanned with CamScanner 


În legătură cu această a doua accepție a noțiunii „ab- 
stracţie“, avem impresia că Giodion speculează teoria lui 
Luquet, cumulind notele „realismului vizual“ și ale „realis- 
mului intelectual“ sub noțiunea mai generală, și de aceca 
vagă, de „abstracţie“. Afirmația noastră se întemeiază pe 
faptul că, particularizind a doua accepţie a noțiunii „ab- 
stracție“, Giedion se referă cu predilecție la contur, „la pro- 
cesul de abstracţie care parcurge o lungă serie de gradaţii, 
pornind de la o formă ușor recognoscibilă pînă la o fiinţă 
total incomprehensibilă. Abstracţia de acest tip se manifestă 
în ciclul artei magdaleniene, în mezolitic şi neolitic“ (53 — 
p. 22). Şi încă o împrejurare ar mai putea fi adusă în spriji- 
nul afirmației noastre, anume aceea că, pentru formele ani- 
male, caracterele „realismului intelectual“ au fost adunate 
sub noţiunea de „pespectivă răsucită“, de exemplu atunci 
cind corpul animalului este desenat din profil, dar coarnele 
şi copitele sînt arătate din față. Giedion se referă în conti- 
nuare — întărindu-ne argumentul — că „în arta magdale- 
niană se recunoaște adesea, cu exactitate, specia animală 
reprezentată, întrucit totul a fost concentrat într-un simplu 
contur, foarte apropiat de natură. Dar această artă — con- 
tinuă el — nu este naturalistă: în sensul de a face să apară 
obiectul ca şi cum ar fi văzut dintr-un singur punct de vedere“ 
(53 — p. 27). Iată de ce considerăm că Luquet este prezent 
în temeiurile lucrării lui Giedion. 

Abstracţia, am văzut, constituie in vederile sale trăsă- 
tura distinctivă esenţială a artei omului preistoric. Origi- 


30, Gravură a unui felin. 
Tiaret. Algeria. 
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nalitatea indiscutabilă a demersului preconizat de Giedion 
rezidă, în primul rind, în analiza aprofundată, uneori adusă 
la detaliu, a abstracției pe toată întinderea epocilor artistice 
preistorice şi în toate formele ei de manifestare, Sint analize 
ense și documentate, subliniate uneori în chip fericit prin 
trimiteri la configuraţia stilistică a artei contemporane. Este, 
cum observam, leit-motivul lucrării. 
Prima chestiune importantă pusă în discuţie este aceea 
a conturului în arta primitivă. Giedion urmărește evoluția 
conturului în etapele cele mai importante, incepind cu schița 
cea mai primitivă, apoi cu desenul cel mai suplu şi mai bine 
articulat și sfirşind cu expresiile magdalenianului, spaţiu de 
experienţă în care „conturul corpului este adus la un racursiu 


sf gi 4 | | 
A 
31. Desen pe argilă al unui cerb gigant. Peștera Pech-Merle. 


magistral“ (53 — p. 38). Paragratul consacrat tipurilor de 
abstracţie în arta preistorică reţine insă atenţia prin carac- 
terul său mult prea cuprinzător, Sub-acest titlu-generic este 
cuprinsă intreaga gamă a mijloacelor de expresie, specifice 
artei preistorice pină cătră inceputul epocii fierului gamă 
compartimentată în patru tipuri, Primul — şi: „cel mai cu- 
rent“ — ar putea fi particularizat prin concentrarea şi sim- 
plificarea formei naturale, un animal; do exemplu. „Acesta 
oe caracterul it aria cel mai. răspindit al artei pri- 
mitive și cuprinde arta aşa-zis naturalistă a` ii - 
mitiva, IP istà a epocii magda 
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32, Doi cai gravaţi, cu 
capetele detaliate. Peştera 
Trois-Frères. 


Aşadar, după afirmația categorică în virtutea căreia 
„arta preistorică nu a fost niciodată naturalistă“ și că în 
„preistorie nu a existat artă naturalistă“, Giedion introduce 
afirmaţia contrară, dar sub o altă acoperire. Ni se pare 
limpede, că el nu mai operează aici cu conceptul „artei na- 
turaliste“, înţeleasă ca expresie a efectului de perspectivă, 
ci cu ideea de „artă realistă“ a lui Luquet, cu sensul pe care 
acesta îl dă noţiunii de „realism vizual“. Avem a face, evi- 
dent, cu .0 inconsecvenţă în modul de a utiliza conceptele, 
ceea ce dovedeşte însă, cu prisosinţă, că identitatea estetică 
a artei preistorice nu poate fi surprinsă prin recurs la un ter- 
men caracterizant unic, cum ar fi „arta naturalistă“ sau 
„abstracţia“, indiferent ce nuanţe s-ar mai putea alătura 
acestor termeni, 

AL doilea tip de abstracţie, „se întilneşte în întrebuin- 
tarea. unor forme care nu există în natură și care sint inves- 
tite 'cu un sens simbolio cunoscut numai 'de iniţiaţi“. Al 
treilea se referă la „concentraţia reprezentărilor recognosci- 
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A 33. Cap de ren. Teyjat. Dordogne, 
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bile cu simboluri abstracte“. În sfirgit, cel de al patrulea tip 
se leagă de faptul că „nevoia de a concentra şi de a simplifica 
este împinsă atit de departe, încit subiectul original nu mai 
este recognoscibil celui neinițiat. Este vorba de o îndepăr- 
tare extremă de forma naturală ...“ (53 — p. 29). 

Că şi aceste tipuri de abstracţie comportă evidente 
echivocuri şi prea mari lărgimi, nu mai încape îndoială. În 
cel de al treilea tip, de exemplu, sint incluse „hibridizările“, 
adică ceea ce Giedion numește „compenetraţia reprezentă- 
rilor. recognostibile cu simboluri abstracte“ (53 — p. 29). 
Aceasta este însă o formă de expresie care nu intră prea uşor 
sub cupola noţiunii „abstracţie“, așa cum o înțelege Giedion. 
Dar el va repeta mereu că „abstracţia este o constantă a 
spiritului uman şi că timp de secole ea a rămas o pură po~ 
tenţialitate (în artă, bineînţeles), dar către 1910 tipurile 
înseși ale abstracţiei proprii artei primitive apar din nou“ 
(53 — p. 42). 

Lăsind de o parte faptul că în interpretările de ordin 
filosofic şi estetic el urmează și traduce — efectiv — în 
analiză conceptul worringerian al „abstraoţiei“, modul în 
care concepe însă „corespondenţele“ (din unghiul celor patru 
tipuri, de abstracţie) dintre arta abstractă contemporană și 
arta epocilor preistorice vine să. ne întărească incăodată 
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convingerea că ol paro a fi mult proa adino maroat do „mig- 
carea abstraoţionistă“ oontom porană pontru a nu forţa 
motivarea acestor „vorospondonțe“, traiootorii, dosigur, in- 
teresante, dar caro trobuio considorato doar In valoarea lor 
de simple „corespondențe“ gi nimic mai mult, În spatele 
unor secvenţe analitice so observă ou ușurință, do asemenea, 
faptul că modul de a privi doschidorile problematice şi de- 
talierea acestora, într-un cuvint, aspoctelo nobănuite și 
adesea inedite (in raport cu alte cercotări mai recente) ale 
artei preistorice sint rezultatul firoso al unei sensibilități 
caro problematizează mișoindu-so dinspre arta zilelor noastre 
înspre cimpurile preistoriei. Din incercarea sa de a surprinde 
şi defini particularitatea estetică distinctivă a artei preistorice 
sub notele, mai degrabă contemporane, alo conceptului de 
„abstracţie“ este, credem, indicat să rețin! cel puţin trei idei. 

Mai întii, că evoluţia artei preistorice spre abstracție 
a constituit un proces implacabil şi că, din acest unghi, 
teoriile care au văzut aici „dogenerescență“ sau „convenţio- 
nalism“ sint, indiscutabil, false. A doua ideo ar fi aceasta: 
dobindirea și creșterea abilității în transpunerea expresiei 
artistice abstracte va avea de jucat un rol deosebit de im- 
portant în trecerea sau în invenţia scriiturii pictografice. 
Din acest punct de vedere, poziţia sa se apropie de aceea a 
lui H. Breuil şi a antropologului francez André Leroi-Gourhan. 
În sfirgit, incă o idee pe care am dori s-o subliniem (şi care 


_ ne aminteşte, sub un anume aspect al ei, do Georg Lukâcs) 


priveşte modul în care mina este interpretată ca simbol 
magic. „Mina formează, construieşte o iocte ce conferă 
omului o putere ce depășește cu mult forța ei innăscută: 
unelte, arme, pe scurt toate producţiile care permit o exis- 
tenţă diferită de aceea a animalului. În consecinţă, a atribui 
reprezentării mtinii, organul capabil do coa mai mare dexte- 
ritate, o forţă deosebită şi o somnificaţio mapo, pare aproape 
evident“ (53 — p. 77). Vozi în acost sons il. 9 

n general, modul în care Giodion a oiroumsoris şi deter- 
minat caractorelo estetice ale artei pote nu a putut 
asigura, intotdeauna, concluzii fooundo (oarenţele punctului 
de plecare). Poate că forma sa voinţă doa ti original l-a condus 
spro evidento exagorări, dar esto dincolo do orice îndoială 
că tendința spre abstracție, constituie una din trăsăturile 
estetice distinctive alo artoi preistorico. 
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34. Evoluţia stilistică a capului de cal. 


o 


W pată Mila i j 
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‘Valorificind descoperirile lui Breuil, precum şi modul 
de abordare (psihologic) şi, de asemenea, ideile lui G.-H. 
Luquet, cercetătorul elveţian Edmond Breuer propune o 
interpretare mai suplă și mai nuanţată asupra complexului 
stilistic paleolitic. El anticipează, clar, poziţia mai solid 
articulată avansată de Andr6-Leroi Gourhan în această 
chestiune și depășește în chip evident oxagerările şi rigidită- 
tile, tezele oarecum preconcepute prezente în lucrarea citată 
a lui, Siegfried Giedion, 

Dacă motivele şi semnificațiile artei preistorice exclud 
o determinare exactă și sigură, fenomenul stilului — observă 
Edmond Breuer — ne permite să plecăm de la o bază solidă. 
Stilul este aspectul cel mai pozitiv, în sens de obiectiv, dintre 
toate aspectele artei preistorice, fapt care ingăduie reluarea 
— din diferite unghiuri — a descrierilor şi clasiticărilor. Ce se 
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înțelege însă prin „stil“? Un mod de a face, de a plăsmui 
o imagine artistică, act care se exprimă printr-un raport 
între opera de artă și un model al lumii fizice sau în absența 
acestuia. O atare accepţie a stilului — consideră omul de 
ştiinţă elveţian — îngăduie o înţelegere mai adecvată a 
relaţiei dintre stilurile artistice ale artei preistorice și ati- 
tudinea psihologică specifică omului acestei epoci față de 
mediul său fizic. 

Demersul său este, deci, îndreptat in sensul unei analize 
psihologice a elementelor stilistice propii operelor de artă 
preistorice. Este vorba de o analiză care iși ia ca punct de 
plecare polaritatea percepție-invenţie (54 — p. 77). Aceasta 
înseamnă că reprezentărilor imitative le corespund o „ati- 
tudine psihologică perceptivă“, iar reprezentărilor abstracte 
sau imaginative o „atitudine psihologică inventivă“, creatoare 
şi autonomă. Între acești poli se inserează cazurile inter- 
mediare, adică, „atitudinea perceptiv-inventivă* sub două 
forme: „stilul combinațiilor inventive“ şi „stilul “transformă- 
rilor inventive“. 

În sfera noţiunii de stil perceptiv, Breuer include toate 
„reprezentările realiste“ ale paleoliticului. Sub acest termen 
el reuneşte, de fapt, analizele stilistice efectuate de Breuil, 
Cartailhac şi Luquet, deci „estetica animală“ realistă a paleo- 
liticului. (Vezi în acest sens il.: 6, 10, 23, 24,25, 26). 


Alături de reprezentările cu tendinţă realistă, coexistă 
„stilul inventiv pur“, adică reprezentările abstracte, geo- 
metrice şi, în general, imaginative. (Vezi il. 29). 

„În timp ce stilul perceptiv porneşte de la lumea fizică 
pentru a o imita, stilul inventiv pornește de la omul însuşi 
pentru a crea o nouă lume, născută în planul interior al re- 
prezentării mentale şi pentru a se manifesta apoi pe planul 
exterior al repezentărilor grafice sau sculpturale“ (54 — p. 78). 

„Stilul “perceptiv-inventiv cunoaşte două forme: a) com- 
binări de elemente perceptive eterogene și b) transformările 
artistice alo' modelului fizio. În prima formă a acestui al 
treilea 'stil'artistic paleolitic intră — potrivit ‘lui Breuer — 
„personajele hibride“; Artistul recurge aici la elemente reale, 
perceptive, dar pe care le combină într-o manieră arbitrară. 
(Vezi il. 7). O atare modalitate ar putea fi -considerată ca 
un prim pas în direcţia desprinderii viziunii artistului paleo- 
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35. „Scena“, „Femeia cu corn“ și „Femeie ținind 
un obiect“. Laussel. Dordogne. 


litic faţă de modelul fizi 
În cea de a doua formă 


isproporţionate în raport cu 
n a reuer invocă statuetele care au 
primit denumirea de Venus aurignaciene. Tot în cadrele 


acestui stil intră personajele „voit incomplete“ şi „reprezen- 
tările parţiale“, În asemenea cazuri, artistul paleolitic pro- 
cedează la o transformare a modelului fizic. Intervenţia sa 
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36, Detaliu al unui vinător fără cap. Plafonul sălii Hieroglifelor. 
Pech-Merle. 


este aici una activă, întrucit este vorba de o „reproducere 
modificată“, deci parțial autonomă. Activitatea creatoare 
constă, în cazul „personajelor grotești“, în modificarea pro- 
porţiei părţilor, iar în cazul personajelor „voit incomplete“ 
şi a „reprezentărilor parţiale“, în selecţia părţilor de repre- 
zentat sau de omis. Acele „Venus“ preistorice — explică 
Breuer — dezvăluie, concomitent, ambele caractere: dis- 
proporţia anumitor părţi ale corpului (cum ar fi bazinul, 
sinii sau fesele) şi omisiunea altora: miinile sau trăsăturile 
feței. Arta paleolitică se caracterizează prin prezenţa: 1) 
stilului perceptiv pur, 2) a stilului inventiv pur şi 3) stilului 
perceptiv-inventiv sub cele două forme: ale combinației și 
transformării. Aceste trei stiluri constituie, în spiritul con- 
cepției lui Edmond Breuer, complexul stilistic al artei paleo- 
litice. El va sublinia, ca şi Breuil sau Luquet, că „stilul 
perceptiv este cel mai dezvoltat în reprezentarea animalelor. 
Reprezentările umane sint dominate de stilul  perceptiv- 
inventiv în cele două forme (combinatorie și transformatoare), 
iar stilul inventiv se manifestă în ornamentele simple şi în 
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37. Om. La Madeleine. Dordogne. 


S 


4 


semnele de forme variate cu: caracter abstract şi poate sim- 
bolic“ (54 —p.179) anoo] d Pali i 
„Trecind, la particularizarea complexului stilistic propriu 
și specific epocii neolitice, Breuer observă că aici se va putea 
observa, în primul rînd, prezența stilului inventiv. pur in 
formă. evoluată (ceramica in. special) şi, absenţa cvasi-totală 
a stilului perceptiv pur. În această mare epocă de artă, se 
accentuează elementul inventiv. in stilul perceptiv-inventiv, 
astfel incit forma transformată să se poată dezvolta. pină la 
a deveni „stil schematic“ — caracteristica însăşi : a~ artei 
neolitice. În cadrele acestui stil, în mai mare măsură decit 
în oricare altul, ‘intervine — spune Breuer — „imaginația 
autonomă“ a omului, wi 
»Omul însuși a inventat formele pe care nu le-a mai 
împrumutat naturii, El a devenit cu adevărat creator de 
forme- noi și de materii noi. Gradual, în decursul virstelor 
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38. Profile umane bestializate. Commarque. 
Dordogne. 


A 


b 


litice, omul s-a eliberat de sugestia formelor emanind din 
mediul său fizic, pentru a-i impune, la rindul său, forme 
născute nu în natură, ci în el, în planul reprezentării mintale“ 
(54 — p. 81). Acesta ar fi unul din caracterele generale ale 
reprezentării psihologice specifice omului preistor.c, „caracter 
care se exprimă prin trecerea de la o atitudine predominant 
perceptivă la'o atitudine 'predomisiant iriventivă“.. Pe un alt 
plan, “René de 'Saint-Perier ' generalizează, ' implicind şi el 
ideea inventivităţii : evoluţia: capacităţii de concepţie și de 
fabricaţie dela piatra cioplită la metal, de la instrumentul de 
silex la' arma decorată, de la utilajul confecţionat din os la 
cel fabricat din fier“ (54 — p. 83). : 


Prin urmare, subiectul de: predilecție al artistului paleo- 
litic îl constituie „animalul, Este trăsătura fundamentală a 
artei preistorice (paleolitice „in special), . 

O a doua particularitate definitorie este dată de marea 
diversitate a reprezentărilor, Se disting, astfel, „operele figura- 
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39, Siluctă umană cu cap în formă de 
cioc de pasăre. 


tive“, în grupul cărora intră obiectele sau fiinţele reale. Se 
întilnesc apoi asamblaje de linii fără semnificaţie aparentă, 
săgeți, harpoane și diferite semne de factură geometrică 
(ntectiforme“), apoi figuri umane — feminine în special —, 
figuri semi-umane, animale fără cap, figuri antropomorfe 
(deghizări ceremoniale), scene de vinătoare şi de război, 
scene ale vieţii cotidiene, ceremonii rituale etc. 

Prezența masivă a decoraţiei şi podoabei, torme de artă 
esenţial înrudite, dar care diferă în funcție de obiect (prima 
se aplică unor obiecte materiale, a doua corpului uman) 
constituie, de asemenea, una din caracterele definitorii ale 
artei paleolitice. 
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TARH 


40. Galeţi pictați la Mas-d'Azil. Ariège. 


Omogenitatea ar constitui o altă particularitate. Lăsind de 
o parte diferenţele de natură sau de tehnică, operele paleo- 
litice formează un ansamblu omogen, în sensul că motive 
identice au fost determinate atit în arta mobilieră, cit și în 
arta parietală. Această particularitate — omogenitatea — este 
proprie, deopotrivă, şi artei podoabelor și artei decoraţiilor. 

Să mai adăugăm diversitatea tehnicilor. Omul acelor 
foarte îndepărtate timpuri a inventat — şi stăpinea efectiv 
— tehnicile gravurii, sculpturii și picturii. Care anume dintre 
aceste tehnici au fost anterioare față de altele nu prezintă, 
în contextul nostru, un prea mare interes. Mai important 
ar îi de reţinut ideea că „articularea“ acestor tehnici poate 
fi considerată ca un fapt de înaltă probabilitate și că even- 
tualitatea nu trebuie exclusă din studiul tehnicilor artei 
preistorice. Acele de silex sau de os, dălţile, ciocanele de 
piatră compuneau trusa necesară încrustărilor, trasării 
contururilor sau basoreliefurilor de mai mic sau de mai mare 
format. Paleta coloristică, de asemenea, era destul de bogată: 
negrul de cărbune, diferite materii conţinind magneziu, gal- 
benul și ocrul cu diversele sale nuanţe de roşu eto. 

Deosebit de rovelatorie s-a dovedit a fi însă analiza 
stilistică a artei preistorice. Iar aceasta nu numai pentru că 
oferă o bază solidă interpretării oi din punot de vedere estetic, 
ci şi pentru că îngăduie înțelegerea mai adeovată — din 
unghi psihologic — a modului în care omul preistoric se 
raporta la mediul său fizio şi spiritual. Cercetarea stilistică 
iniţiată de Gourhan sau Breuer, de oxamplu, deschide, pe 
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de altă parte, noi drumuri-de orientare in complexul stilistic 
preistoric, căi mai suple şi mai cuprinzătoare de interpretare 
a semniticaţiilor. 

„Acestea sint, în linii generale, caracterele artei preistorice 
(paleolitice), cel puţin cele pe care ni le oferă materialul pînă 
acum acumulat. Să consemnăm aici că cele mai multe din 
ipotezele interpretative, din „raţionalizările“ și „sistemati- 
zările“ relative la. semnificaţiile artei preistorice işi extrag 
pertinenţa — după cum vom vedea — din studiul și din 
integrarea acestor particularităţi. 
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IPOTEZE INTERPRETATIVE 
CU PRIVIRE 
LA SEMNIFICAȚIILE ARTEI PREISTORICE 


Primele descoperiri arheologice care atestau cu certi- 
tudine existența “unor manifestări de artă aparţinind tim- 
purilor preistorice s-au reflectat în mod diferit cu deosebire 
în gindirea și în viziunea generaţiei de naturalişti, arheologi, 
filosofi şi antropologi din a doua jumătate a secolului al 
XIX-lea. Întrebările ce se puneau, cu tot mai multă insis- 
tenţă, în legătură cu semnificaţia artei preistorice — mai cu 
seamă din momentul descoperirii grandioaselor „saloane“ 
decorate din grotele paleolitice — au primit răspunsuri re- 
partizate în linii generale, în două mari serii de ipoteze (55). 

Prima serie, de inspiraţie, şi de viziune naturalistă, 
a acreditat ideea în virtutea căreia arta omului preistoric 
trebuie înţeleasă pur și simplu ca expresie a unui gust artistic 
surprinzător de evoluat. Această ipoteză a fost formulată 
pentru prima oară de: Lartet, un naturalist îrancez interesat 
să aducă probele trebuincioase pentru a demonstra contem- 
poraneitatea omului cavernelor cu mamuţii' şi renii şi, în 
general, cu fauna de la sfirșitul erei quaternare. Or, ima- 
ginile de mamuţi și reni incrustate pò plachete de os sau 
de piatră de mic format constituiau pentru el proba incon- 
testabilă a acestei contomporaneităţi (55 — p. 35). Lartet 
aduce, în plus, argumentul „timpului liber“, în sensul că 
vinătoarea gi pescuitul satisfăceau cu prisosință nevoile vitale 
ale omului preistoric pentru ca acesta să se poată dedica 
unei activităţi artistice în sine, dezinteresate. 
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În linii mari, ipoteza „artei pentru artă“ a fost urmată, 
fără grija unui mai riguros discornămint, de majoritatea 
preistoricienilor de la sfirgitul secolului trecut. O impăr- 
tășese mai intti francezii Peccadoau de Lislo gi Piotte, apoi 
Girod şi Massânat. Într-o lucrare dedicată artei virstei 
renului, Piette formula ideoa în virtutea căreia arta pre- 
istorică debutează prin ronde-bosse, se continuă prin baso- 
relief și ajunge la gravură. Menționăm aici, în treacăt, faptul 
că, în ceea ce priveşte evoluția internă a artei preistorice, 
punctele de vedere formulate în epocă nu au reținut sugestia 
lui Piette. Ea confirmă incăodată doar faptul că pe atunci 
domina autoritar teza caracterului pur artistic al operelor 
de artă create de omul primitiv. 

Curind insă cercetările au inceput a primi și o altă 
orientare. O primă ipoteză de inspiraţie și de temei etnologic 
a fost conturată in 1865 de englezul John Lubbock, dar şi 
el adoptă, pină la urmă, termenii ipotezei lui Lartet, aşadar 
argumentele punctului de vedere naturalist, Că explicaţia 
naturalistă. cucerise spiritele. epocii o dovedeşte lim pede, 
în afară de cazul lui John Lubbock, incercarea cercetătorului 
american E. B. Tylor, care, tot în 1865, atrăgea atenţia 
așupra faptului că desenele, arta omului preistoric în genere, 
ar putea avea drept temei ideea sau credința că între obiect 
şi imaginea. sa ar exista o legătură reală, şi că graţie acestei 
legături este posibil să se acţioneze asupra animalului real 
acţionind asupra imaginii lui desenate, sculptate sau gra- 
vate. Tylor a fost, așadar, primul cercetător care, în plină 
dominație a interpretărilor de tip naturalist, contura ipoteza 
semnificației magice a artei preistorice. Numai că în con- 
textul spiritual: dat; schița sa interpretativă a trecut cu 
totul neobservată. 

„Cu un deceniu şi ceva mai tirziu, în 1876, Emille Car- 
tailhac bănuiește că, arta omului preistoric ascunde anume 
„Secrete“ și „mistere“ şi că presupusul său „gust estetic“ 
înnăscut și desăvirşit exprimat ar putea ascunde sensuri, 
motive şi scopuri care ne scapă. Cartailhac intuieşte, deci, 
existența unor sensuri şi semnificaţii aparte în manifestările 
de artă ale omului preistoric, dar nici el nu va depăși men- 
talitatea epocii sale, respectiv interpretarea pur estetică 
a operelor de artă preistorice. Pe o aceeaşi direcţie de inter- 
pretare se însorie un alt cercetător francez, Mortillet, dar 
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cu alte argumente. El consideră că gratuitatea, caracterul 
dezinteresat al artei preistorice demonstrează şi faptul, des- 
sebit de important în economia ipotezei sale, că omul qua- 
+ernarului nu avea sentimente sau noțiuni religioase, că arta 
sa naturalistă — o artă care căuta o strictă imitare a naturii — 
demonstra cu prisosință non-religiozitatea omului preistoric. 
În legătură cu interpretarea propusă de Mortillet, reputata 
cercetătoare franceză Annette Laming-Emperaire observa, 
cu deplin temei, că poziţia acestuia trebuie abordată și in- 
țeleasă în contextul marelui val antireligios şi anticlerical 
de la stirșitul secolului al XIX-lea (55 — p. 72—73). Dar 
nu fără a observa că „gratuitatea“ intuită de Mortillet avea 
să fie totuși, într-un anume fel, confirmată. 

A doua serie de ipoteze începe a se cristaliza odată 
cu descoperirea cavernelor preistorice, descoperiri care au 
impus alţi termeni, alte probleme, o altă viziune şi cu totul 
alte moduri de interpretare a semnilicaţiilor artei preistorice. 
Mai întîi, intrucit materialul "documentar s-a imbogăţit și 
s-a diversificat enorm în raport cu foarte puţinele și sin- 
gurele plachete: de piatră sau de os gravate pe baza și în 
jurul cărora au pivotat interpretările ‘primilor cercetători 
(Lartet, Peccadeau de Lisle, Piette, Massenat, Mortillet și 
alţii). Grotele preistorice, cu „saloanele“ lor de bizoni și 
de reni, gravaţi sau pictaţi în roșu sau negru, deschid o altă 
perspectivă şi schimbă radical unghiul de percepţie, modul 
de a primi și interpreta fenomenul. Se intensifică, astfel, 
studiile etnografice: în scopul de a descifra structurile spiri- 
tuale ale „mentalităţii primitive“. Lucrările unor Gabriel 
Tarde, Lévy-Bruhl, Durkheim, Frazer sau Bergson vor avea 
de adus date și elemente noi în ceea ce priveşte, mai cu 
seamă, natura magiei şi a religiei, semnificaţiile sacrificiilor, 
structurile înseși ale societăţilor primitive în genere. James 
Frazer, de exemplu — asupra concepţiei căruia ne vom opri 
imediat — lansează termenul de totemism, termen îmbră- 
tigat, de asemenea, și de Emile Durkheim. O întreagă pleiadă 
de cercetători, arheologi, antropologi, etnologi şi filosofi 
deschid „epoca marilor controverse“ asupra animismului, 
totemismului gi fetigismului eto., o apocă ale cărei excelente 
spirite analitice se străduiau să dea un răspuns întrebării 
dacă respectul gi cultul sufletelor strămoşilor a fost sau ei 
primordial, sau dacă un atare cult a fost precedat de unu 
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dedicat „forțelor naturii“ etc. Noile concepte — magia și 
totemismul — întreţin şi promovează tendința de reinnoire 
a teoriilor în perspectiva datelor și documentelor care se 
acumulasoră, în ritmuri pe care nimeni nu le putea bănui 
pină atunci, către sfirgitul secolului al XIX-lea. 


Primul cercetător care a inţiat o altă interpretare a sem- 
nificaţiilor artei preistorice a fost Salomon Reinach. La 
începuturile activităţii sale, Reinach nu depășise — în ceea ce 
priveşte arta preistorică — ideea „artei pentru artă“, a unei 
„arte de lux“, creată de populaţii care dispuneau de timp 
liber, o artă ce relevă, desigur, „abilitate“ şi „gust“, chiar 
„fantezie“, dar și multă „neglijență“ şi „stingăcie“. În anii 
de inceput ai secolului nostru, în 1903, el va publica însă 
un studiu răsunător — Artă și magie — studiu în care, pentru 
prima oară, era expusă în chip detaliat interpretarea magică 
a figurilor de: animale din peşterile paleoliticului. El con- 
stată, mai întii, că animalele reprezentate pe pereţii grotelor 
sint în exclusivitate animalele. care constituiau, zi de zi, 
hrana populațiilor de vinători. Hienele şi şerpii, de exemplu, 
animale care nu constituiau vinatul, sint reprezentate foarte 
rar sau deloc, (Ulterior s-au descoperit însă reprezentări 
de lei, de urși și de alte animale primejdioase pentru om, 
dar acest fapt nu-i infirmă ipoteza. Aceste imagini par a arăta 
că oamenii paleoliticului doreau să le alunge. din preajma lor 
prin procedee magice. Annette Laming-Emp6raire dă ca pro- 
babil faptul. că unei „magii de -vinătoare“ să-i fi corespuns 
o „magie de; destrucţie“). 

Apelind la. datele etnografiei, Reinach consemnează că 
una din ideile larg răspîndite la popoarele primitive istorice 
este aceea a „influenței de ordin magic“ pe care posesorul 
unei imagini de antilopă, să zicem, o. poate avea asupra 
animalului „antilopă“, in: carne şi oase. Era pusă astiel în 
valoare ideea că arta preistorică, „nu putea fi ceea ce ește 
ea pentru popoarele civilizate, un lux; sau un joc, ci expresia 
unei religii foarte grosiere, dar foarte intensă alcătuită din 
practici magice avind ca unio obiect procurarea hranei coti- 
diene“ (55 =- p.74). Arta virstei Ronului nu a putut avea, 
prin urmare, un. caracter dezinteresat, Condiţiile de viaţă 
ale omului, preistorie aecentuau ou precădere latura practică 
a activităţii lui artistice. Formele generate de oamenii acestei 
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epoci aveau, înainte de toate, un rol practic și drept sti- 
mulent o „operaţie magică“. Omul primitiv, din toate re- 
giunile şi din toate epocile, a realizat cumva ideea că repre- 
zentarea unei fiinţe, ca și evocarea ei prin sunet sau cuvint, 
conferă autorului ei capacitatea de a o stăpini, de a o ține 
sub puterea sa. Întreg efortul de reprezentare-a „lumii ani- 
male“, pe de altă parte, era strict subordonat unui „act 
practic“, anume ca prin reprezentare să le captureze sau 
să le favorizeze înmulţirea. Expresia „magia artei“ — con- 
chide Reinach — trebuie' luată d la lettre în sensul că artiștii 
erau în primul' rind” vrăjitori. Umanitatea — explică el — 
nu a rămas pasivă în prezenţa miilor de forţe 'spirituale 
de care se credea înconjurată. „Pentru a acționa; impotriva 
lor, pentru a le îmblinzi:şi supune, pentru a le subordona 
scopurilor sale, ea a găsit un auxiliar în falsa știință care 
este mama. tuturor adevăratelor. științe, magia... Gra- 
ţie “magiei; omul trece la ofensiva contra lucrurilor . . -“ 
(55 — p.'32). : | 


O' ipoteză larg comprehensivă şi științificește apro- 
fundată, coerentă şi solid documentată a elaborat Henri 
Breuil, omul de neobişnuită pasiune, care a adus ştiinţa 
preistoriei la forma ei' actuală. Toate ipotezele interpre- 
tative elaborate de preistoricienii secolului nostru se reven- 
dică, într-un fel sau altul, din lucrările, descoperirile şi ideile 
sale. El a efectuat importante clasificări cronologice şi 
a recurs, frecvent, la etnografia comparată, o metodă care, 
după cum vom vedea în cele ce urmează, nu este împăr- 
tășită de toți cercetătorii. Oricum, opera sa alimentează 
încă' cercetarea semnificaţiilor operelor de artă preistorice, 
întrucit cuprinde esenţialul. Mai exact spus, formula lor 
cea mai înalt probabilă de interpretare. 

O primă expunere''sistematică a ideilor sale în legătură 
cu semnificaţia magică a artei rupestre preistorice datează 
din 1906, Principalele teze vor îi reluate şi dezvoltate ìn 
două rinduri, în 1910 și 1924, Ideoa caracterului gratuit al 
manifestărilor de artă aparţinind preistoriei, aşadar con- 
copţia „artei pentru artă“, osto dintru început respinsă. 
' Prima teorio după care arta s-ar fi născut din timpul 
liber al unei vieți dulci și uşoare, graţie instinctului artistic, 
trebuie să fie privită de aici inainte ca foarte simplistă. 
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Nu pare ca arta paleolitică să fie fructul unui capriciu indi- 
vidual; superioritatea însăși a artei paleolitice asupra altor 
arte sălbatice, unitatea producţiilor sale în Europa occi- 
dentală, continuitatea evoluţiei sale în vaste spaţii, înclină 
aproape invincibil către gindirea unei manifestări colective, 
dominată de reguli stabilite prin tradiţie, a cărei continuitate, 
poate, era asigurată de oarecare castă sau categorie care 
își transmitea și își rezerva cu gelozie regulile artei și noțiunea 
valorii sale magice“ (55 —p. 78—79). 

Abatele Breuil şi-a verificat teza prin studiul minuţios 
al artei mobiliere, constatind că între „arta parietală“ și 
„arta mobilieră“ între aceste două tipuri de manifestări 
artistice există corespondențe şi legături destul de nume- 
roase, dar arta cavernelor („arta parietală“) se distinge prin 
citeva particularităţi deosebit de sugestive, în primul rind 
prin amplasarea anumitor figuri de animale (bizoni, cai, 
reni sau căprioare) în locuri aproape inaccesibile în labirintul 
grotelor. Recurgind la etnografia comparată, — aşa cum 
observam — marele savant francez pune în valoare ideea 
că figurile rupestre, ca și cele incrustate pe obiectele de 
mobilier, pe arcuri; sau propulsoare, nu pot fi considerate 
ca „opera unui loisir prelungit“, şi că ele trebuie interpretate 
în raport cu anumite practici magice — istoricește absolut. 
imposibil de reconstituit — şi în general, în raport cu un 
întreg sistem de mentalități și credințe. 


După Salomon Reinach și Breuil, James George Frazer 
— cercetător scoţian — adincește studiul „mentalităţii pri- 
mitive“ . (56 — p. 40—207), elaborind una din cele mai 
audiate lucrări despre magie, operă din substanța căreia 
știința preistoriei a preluat, definitiv, tezele şi sugestiile cele 
mai valoroase. Scopul cercetării este, în sfera domeniului 
enunțat, acela de a oferi explicaţia regulilor care dominau 
regalitatea sacră și, în același timp, de a descifra „legenda 
ramurii de aur“ imortalizată de Virgiliu și pe care Anti- 
chitatea clasică o asocia cu sacerdoţiul. Pentru a contura 
însă explicaţia practicilor! şi a legendei în discuţie, Frazer 
inițiază o cercetare preliminară aprofundată a principiilor 
magiei. SN ik 

Două sint — potrivit concepţiei sale — principiile de gîn- 
dire pe care se întemeiază magia. Primul rezidă în faptul că 
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asemănătorul „cheamă“ asemănătorul, sau, altfel spus, efectul 
este similar cu cauza sa. Acest prim principiu de gindire 
a primit denumirea de lege a similitudinii, lege în virtutea 
căreia magicianul conchide că orice efort dorit poate fi 
obţinut prin simpla imitație. Aplicarea cea mai frecventă 
a acestui principiu stă în legătură cu dorința de a răni, 
distruge sau desfigura un dușman, rănindu-i, distrugindu-i 
sau desfigurindu-i imaginea, anume în credința că „sufe- 
xinţa efigiei“ se va răsfringe asupra persoanei vizate. Practica 
sugerată de acest principiu nu are însă, în chip exclusiv, 
un sens destructiv, ci și unul constructiv. Exemple, în acest 
ultim sens, sint culese din practica unor triburi de indieni 
din America, grupuri şi comunități care, în dorința de a 
obţine înmulţirea vinatului, confecţionează, din ceară sau 
din lut, statuete pe care le depun apoi în grotele din munţi 
întrucit, potrivit credințelor lor, munţii sînt posesorii şi 
stăpinii tuturor bogățiilor (56 — p. 43). Practicile de acest 
tip au fost considerate ca aparţinind magiei, pozitive (sau 
“vrăjitoreşti). Aplicațiile generate de acest principiu — deci 
sub latura sa constructivă — impun, atunci cind este cazul, 
şi prohibiții sau abstinențe (pentru vindecarea bolilor şi risi- 
pirea molimelor), prin confecţionarea sau indicarea unor 
obiecte tabu — ceea ce Frazer a denumit magie negativă. 
Aprofundind analiza, reputatul cercetător scoţian introduce 
noţiunea de magie privată, în înţelesul că practicile desfășu- 
rate au ca finalitate binele sau răul indivizilor, spre deo- 
sebire de magia publică, noţiune sub care sint desemnate 
toate practicile și ritualurile consacrate binelui întregii co- 
munităţi. 

Al doilea principiu care stă la baza gindirii magice 
rezidă în aceea că două lucruri care, la un moment dat, 
au fost în contact, continuă să acţioneze unul asupra altuia, 
chiar dacă contactul a încetat, efectiv, de multă vreme. 
Potrivit acestui principiu, magicianul crede că orice moda- 
litate in care poate acţiona asupra unui obiect va afecta 
în chip necesar persoana cu care acel obiect a fost cindva 
în contact. Este vorba de principiul de contact sau, cu altă 
denumire, de legea contagiunii. a 

De bună seamă, magicianul nu are conştiinţa teoretică 
a acestor principii care compun, de fapt, „arta“ sa de magi- 
cian, El cunoaşte doar latura practică a îndeletniciri sale, 
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şi nu-l interesează — dealtminteri el nici nu deţine capa- 
citatea intelectuală care să-i permită s-o facă — înțelegerea 
aspectelor pe care i le-ar putea releva analiza operaţiilor 
mentale implicate la baza „practicii sale. Dar magicianul 
crede şi este convins că aceleași principii care îi servesc în 
practicile: sale domină, efectiv, cursul naturii în general. 
Legea similitudinii ca şi legea contagiunii sint, în concepţia 
și în credinţele lui, legi cu aplicaţie şi valoare universală 
în sensul că ele nu privesc și nu se limitează la intervenţiile 
şi practicile omului. Prin aceste observaţii, Frazer. schiţează, 
ou toată claritatea, un tip de comportament foarte apropiat 
de știință, dar nu ezită, cu 'toate acestea, să considere, decis, 
că „magia este o falsificare sistematică a legii. naturale, 
ca și, în același timp, o amăgitoare regulă de conduită... .“, 
că „este o ştiinţă mincinoasă, ca gi o artă sterilă“ (56 — 
ip. 40—41). t 

"Denunţul magiei :cau „falsificare. sistematică a legii na- 
turalet primește accente deosebit de severe: principiile enun- 
tate se reduc„la două aplicaţii: diferite și. false, anume la 
asociaţia de idei. „Magia 'homeopatică se sprijină pe asociaţia 
ideilor prin similitudine, iar magia: contagioasă pe asociaţia 
de iidei prin contiguitate't (56 — p. 41). Magia homeopatică 
comite 'eroarea; de 'a:-presupune că tot ceea ce este asemă- 
nător 'este şi identic, iar; magia contagioasă comite eroarea 
de à presupune că. lucrurile. care, an fost odată: în contact. 
rămîn totdeauna .în contact.: De fapt — conchide Frazer — 
ambele -tipuri de comportament magic, (ambele principii) 
presupun că lucrurile: acţionează la distanţă unele asupr: 
altora printr-o „simpatie secretă“ (56 — p. 42). 3 

Să reținem insă faptul că: această veritabilă suită de 
determinări caracterologice a fost extrasă, cu precădere, din 
„timpurile istorice“, Frazer nu -și-a luat: exemplele şi nu 
a operat pe-un :material documentar furnizat exclusiv de 
preistorie. Aplicațiile principiilor şi formelor de magie sem: 
nalate sint desprinse din structurile, spirituale: ale Indiei 
antice, din practicile babiloniene și ale-Egiptului antic, din 
cele ale. Greciei sau 'Romei antice. În ordinea noastră de 
idei este important însă numai faptul că valabilitatea şi 
valoarea operâţională a; principiilor -degajate din cercetările 
sale în domeniul magiei nu au fost: puse la îndoială pentru 


„timpurile preistorice“, deși, s-ar putea: contraargumenta că 
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tezele, ideile și: descoperirile etnografiei istorice nu pot fi 
extinse, fără mari precauţii, la domeniul- distinct și atit 
de complex al preistoriei. Frazer nu a forţat însă faptele. 
Demersul său a și fost, cum observam, preluat şi integrat 
în analizele * consacrate - descifrării  enigmelor mentalităţii 
omului preistoric. El a fost însă ademenit spre exagerări 
într-o altă direcţie, anume în sensul că — după opinia 
noastră — s-a pus un accent disproporționat pe ideea „cuce- 
virii puterii“ de către:magi — sub toate aspectele —:pornind 
de la un temei aproape exclusiv. psihologic. Dezvoltind con- 
secinţele „magiei colective“, cercetătorul scoţian observă că 
“din 'simplu practician “al „magiei private“ magicianul va 
deveni — graţie „magiei publice“ — un funcţionar public. 
„Dezvoltarea 'acestei clase de funcţionari — explică el — este 
dé cea mâi mare importanţă în evoluţia politică şi religioasă 
a. societăţii: Într-adevăr, cind prosperitatea. tribului întreg 
depinde de împlinirea acestor rituri magice, magicianul devine 
un: personaj de înaltă influenţă și de mare renume. El-poate 
cuceri: ușor rangul şi autoritatea de șef -şi:de rege“ (56 — 
:-180). ' i 

și Acest proces, neindoielnic real, este valorificat pe-o 
direcţie psihologică circumserisă clar modalităţii tipic idea- 
liste de a pune-și aborda problemele teoriei culturii; Trecerea 
istorică — reală, desigur, — de la magician. la rege.a. luat, 
în absenţa considerării, în primul-rind, a genezei economico- 
politice și ideologice a. claselor. sociale; o. formă inadecvată, 
oarecum. fantezistă, am spune. Fragilitatea. demonstraţiei 
sale în această, ordine de.idei nu.va scăpa, desigur, cerce- 
tătorului obișnuit.să situeze problema ;puterii“ magicienilor 
într-un sistem mai larg de; coordonate social-istorice. 


În chestiunea atit de complexă şi delicată a „ideii 
magicului“, contribuţia filosofică românească se situează, 
cert, în zona celor mai fecunde soluţii. Avem în vedere 
modul în care Lucian Baga (57 — p: 203—340) a conturat 
perspectiva și a iniţiat examenul problemei, De bună seamă, 
poziţia sa — sub raport filosofic — diferă de aceea a lui 
James Frazer. Concepţiile lor, în genere, nu se circumscriu 
aceluiâși ton, Blaga îl cunoaște însă și il citează pe Frazer, 
evocă în largi paranteze 'exemplificatoare principiile gîndirii 


magice în sensurile po care i le-a conferit acesta. Dar să 
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reținem că, atit pentru Frazer, cit și pentru Blaga, nideea 
magicului“, respectiv „gindirea magică“, „mitul“ şi „magia“ 
sint fenomene spirituale sau, cum ar spune Blaga, „moduri 
spirituale“. Aga incit, nici unul și nici celălalt nu-și fixează 
examenul exclusiv în zonele preistoriei. Blaga aduce exemple 
de comportament magic de prin împrejurimile Sibiului anilor 
„30“ sau încă mai departe în timp. (De ex.: ca să fie jucate 
de ciţi mai mulți flăcăi la horă, fetele furişează în sin cren- 
guțe din copacul pe care s-a așezat un roi de albine — „legea 
similitudinii“ prin „asociaţia de idei“), Şi unul gi celălalt. 
pun, astfel, accentul pe mentalitatea creatoare de magie, 
aducind exemple de pe toată intinderea spaţiului și timpului 
istoric, 

Pentru obiectivele acestui capitol nu este necesar să 
refacem în întregime datele poziţiei blagiene. Citeva din 
intervenţiile ginditorului nostru proiectează însă o lumină 
cum nu se poate mai clară asupra modului în care a: înțeles 
să apere magia ca „fenomen spiritual“ (teză pe deplin vala- 
bilă) în fața învinuirii de „prelogicism“ adusă gîndirii magice 
de către Lévy-Bruhl, ca şi în faţa „focarului de confuzii“ 
creat de Freud în această chestiune. 

Ideea „mentalităţii prelogice“ a omului primitiv, idee 
formulată de Lévy-Bruhl, nu rezistă, potrivit lui Blaga, 
unui examen mai aprofundat. Savantul francez „a fost pur 
şi simplu tulburat de prezenţa unor elemente iraționale 
în gindirea primitivă cum ar fi, de exemplu, credinţa că 
puterea sau substanța magică s-ar putea transmite prin con- 
tagiune lucrurilor și ființelor sau că ele s-ar putea transmite 
la mari distanţe fără să afecteze cu necesitate lucrurile și 
fiinţele prezente în spaţiul intermediar. Motiv pentru care 
Lévy-Bruhl — consideră Blaga — le-a atribuit unor funcţii 
desfigurate în însăși esenţa lor. Gindirea primitivă nu poate 
fi însă acuzată de o carență funcţională sub raport logic 
numai fiindcă operează așa de des cu un concept care în 
sine este irațional“ (57 — p: 284). Mintea primitivului este 
articulată pe aceeași logică şi este înzestrată cu aproximatv 
aceleași funcţii categoriale, ca și mintea civilizatului, dar 
primitivul operează materialmente incomparabil mai frec- 
vent decit civilizatu) cu conceptul, irațional în sine, al puterii 
sau substanței magice (57 — p. 286). Primitivul nu este 
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„funcţional absurd“ şi nici jertfa „unei alterări categoriale“ 
El nu este sub raport mintal un rătăcit, j 

Atitudinea sa față de Freud — pe de altă parte — se 
dovedeşte a fi deosebit de tăioasă. Modul în care savantul 
vienez justifică — sub raport subiectiv — gindirea magică şi 
mitică i se pare a fi cu totul defectuos. Iată termenii amen- 
damentului blagian: 

„Pentru a lămuri unele aspecte ale psihologiei primi- 
tivilor, Freud recurge la referințe psiho-patologice, iar pentru 
a lămuri unele aspecte ale nevrozelor, Freud mobilizează 
observaţii etnologice. Numai că Freud fiind printre cei dintii 
care, întreprinzind cercetări de natura aceasta, a fost în chip 
irezistibil izbit mai mult de asemănările dintre formele de 
gindire ale neuroticilor și formele de gindire ale primitivilor. 
El a neglijat în chip condamnabil deosebirile, Şi totuşi deo- 
sebirile sînt hotăritoare. Concepţiile primitivilor apar cu 
totul în altă ordine existenţială decit pretinsele idei similare 
ale psiho-neurotioilor. Concepţiile primitive reprezintă în 
ultimă analiză forme de cultură, condiţionate de existența 
anonimă a 'omului în orizontul necunoscutului, și ele au un 
sens revelatoriu, cîtă vreme ideile psiho-neuroticilor sint 
fenomene psihice condiţionate exclusiv de reacțiuni indi- 
viduale ... Formele de cultură interesează totdeauna pentru 
puterea lor revelatorie și pentru stilul lor, cîtă vreme feno- 
menele psiho-neurotice au un interes pur clinic“ (57 — 
p. 247 — s:a.). 

Nu exagerăm, credem, afirmind că prin această subtilă 
observaţie, concepţia. care .dă temei lucrării Totem şi tabu 
a lui Freud este, în însuşi principiul ei, răsturnată. Am 
transeris-o aici în toate implicaţiile, intrucit, în economia 
studiului nostru, această observaţie vine să întărească exa- 
menul critic pe care noi înșine l-am întreprins asupra con- 
ceptului freudian al artei, în special, desigur, în ceea ce 
priveste originile și sursele activităţii estetice. 


Revenind acum la ipotezele pe care le-am prezentat 
în rîndurile imediat precedente, vom avea de reţinut că 
tezele lui Salomon Reinach, Breuil şi Frazer (poziţia lui 


1 Vezi infra, Cap.: Concepții și sisteme estetice contemporane cu 
Privire la originile artei, paragraful 8. 
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Blaga în ceea ce priveşte magia, mitul şi religia ca „moduri 
spirituale“ continuă, din păcate, să rămină încă necunoscută 
în plan internaţional) au fost, în linii generale, acceptate 
şi implicate la baza noilor moduri de investigaţie instituite 
după al doilea război mondial. În lumea specialiștilor se 
consideră că ipoteza potrivit căreia arta grotelor paleolitice 
se dezvăluie, cel puţin în parte, ca o artă de inspiraţie 
magică este una din ipotezele cu cel mai înalt grad de pro- 
babilitate. Argumente imposibil de neglijat, cum ar fi: 
amplasarea retrasă a figurilor care dovedesc o utilizare 
rituală; alegerea subiectelor, respectiv a animalelor care 
trebuiau vinate și inmulţite, ca şi reprezentarea celor care 
trebuiau distruse ; prezența oamenilor mascaţi care face loc 
ideii de „dans ritual“ sau „dans de vinătoare“, sau ideii 
că ar putea fi reprezentări de scene de vinătoare în care sint 
implicaţi „oameni deghizați în animale“; prezenţa săgeţilor 
şi a semnelor de rănire sau a miinilor ca semne de posesiune, 
„de proprietate“; în sfirşit prezenţa simbolurilor și repre- 
zentărilor sexuale — toate aceste stări de fapt pledează în 
favoarea ipotezei că, în esenţă, arta, magnifica artă a paleo- 
iului are, neîndoielnic, şi o semnificaţie magică (55 — 
P: A y 

Eforturile cercetătorilor dea- descifra- enigmele care 
învăluie încă semnificația artei preistorice au cunoscut și 
o „modă a totemismului“. Termenul totem, așa cum sem- 
nalam, a fost introdus de James Frazer în ciclul Ramurii 
de aur și preluat de Durkheim (in Les formes élémentaires 
de la vie religieuse). Adepții ipotezei totemice, ipoteză clă- 
dită pe ideea înrudirii membrilor grupului prin intermediul 
unui strămoş comun (o specie animală, plantă sau un obiect 
oarecare), consideră că în cadrele specifice ale artei paleo- 
litice totemul funcționa ca emblemă materializată în dife- 
rite chipuri: desen, picturi sau gravuri executate pe pereții 
peșterilor sau pe rocile adăposturilor, etc., dar şi prin linii 
sau desene geometrice sau prin figuri mai mult sau mai 
puţin realiste. Nu intrăm în explicaţiile de amănunt ale aces- 
tei ipoteze care, în esenţă, reţine ideea că animalele atit 
de frecvent reprezentate în arta paleoliticului ar constitui 
o elocventă mărturie a „unui fel de totemism“. 
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Prezentindu-i postulatele fundamentale, cercetătoarea 
franceză Annette Laming-Empâraire apreciază, fără echi- 
voc, că in explicarea semnilicaţiilor artei preistorice „ipo- 
teza todemică s-a născut moartă“. Este explicația care a 
reuşit să-și atragă cei mai mulţi adversari și una dintre cele 
mai criticate de preistoricienii contemporani. Precaritatea 
ideii totemice rezultă din următoarele stări de fapt: în 
societăţile totemice fiecare clan posedă un totem, anume 
în chip exclusiv. Dacă grupurile sau societățile paleolitice 
ar fi avut o structură totemică, arta acestora n-ar putea 
fi caracterizată printr-o mare varietate de reprezentări. 
Fiecare peşteră ar conţine doar reprezentările unei singure 
specii sau, cel puţin, a unei specii predominante pentru 
fiecare perioadă: caverna clanului „Bizon“ sau a clanului 
„Mamut“ etc. Or, unitatea reprezentărilor în cadrul artei 
paleolitice contrastează evident cu multitudinea totemu- 
rilor pe care le intilnim în societăţile primitive studiate de 
Frazer și Durkheim. Ipoteza totemică se sprijină pe analogii 
foarte îndepărtate și nu rezistă unei critici sistematice 
(55 — p. 115—119). O critică severă a totemismului a fost 
semnată, după cum se ştie, de Claude Lévi-Strauss (58) 
sub cuvint că „dacă limităm aplicarea noţiunii la cazurile 
incontestabile în care instituţia apare cu toate caracterele 
sale, aceste cazuri sint prea speciale pentru a permite for- 
mularea unei legi de evoluţie religioasă. Iar dacă extrapo- 
lăm pornind numai de la anumite elemente, este imposibil 
să ştim, fără o istorie detaliată a ideilor religioase ale fiecărui 
grup, dacă prezenţa unor nume de animale sau vegetale 
sau a unor practici şi credințe referitoare la specii animale 
etc. pot fi explicate ca vestigii ale unui sistem totemic ante- 
rior sau prin cauze cu totul diferite...“ (58 — p. 8—9). 

Semnalam mai înainte că tezele lui Breuil, Salomon 
Reinach şi James Frazer referitoare la valoarea şi semni- 
ficaţia magică a artei preistorice au fost, în general, accep- 
tate și că ele sint invocate frecvent de cercetătorii contem- 
porani ai preistoriei. Și totuși, nu fără anume serioase rezerve 
izvorite — din cite ne-am putut da seama — în primul rind, 
din critica deosebit de riguroasă și acaparantă (efect al 
organizării ei) pe care G.-H. Luquet a făcut-o ipotezei masice, 
ca și metodei etnografice și, în al doilea rind, din problemele 
cu totul noi apărute in cercetarea ultimelor trei decenii. 
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Sint aspecte şi întrebări care acuză cu insistenţă — aga cum 
vom vedea în cele ce urmează — schimbarea întrucitva 
radicală a metodei tradiționale de interpretare a semnificații- 
lor artei preistorice, 


Personalitate de primă mărime a științei preistoriei 

din secolul nostru, dar venind pe cărările psihologiei şi ale 

filosofiei, Luquet atrăgea atenţia — incă din 1926 — asu- 
pra gravelor erori oricind susceptibile să apară interpre- 
tind „sufletul preistoricului“ din unghiul mentalităţii actuale. 
Cunoaşterea modului de a gindi și de a se raporta la lume 
propriu omului preistoric este mult facilitat astăzi graţie 
studiului aprofundat al mentalităților analoage întreprins 
de etnografie, dar, și în acest caz, trebuie să se ţină seama 
de insuficienţa documentelor (relativ abundente) ci, mai 
ales, de complexitatea faptelor. Pe acest teren, o teorie 
simplă riscă să fie falsă — apreciază el. 

O primă serie de fapte ce pledează în favoarea funcţiei 
magice a operelor de artă paleolitice — observă Luquet — 
priveşte în primul rind caracterele unor porţiuni și locuri 
din peşterile unde au fost executate, în număr mare, figuri 
de animale. Obscuritatea acestor porţiuni și plasarea figurilor 
ìn locuri mult îndepărtate de la intrare rămine un fapt care 
întărește ideea unor practici rituale speciale şi nu prea frec- 
vente. Luquet va insista însă, cu deosebire, asupra excep- 
fiilor, anume asupra existenţei unui foarte mare număr 
de figuri de animale gravate pe roci plasate în plină lumină. 

a ce inseamnă că magia paleoliticului nu presupunea în 
chip necesar secrete, locuri obscure declarate tabu etc. O 
dovadă în plus ne este furnizată de numărul, de asemenea, 

impresionant de figuri de animale gravate pe obieote de 
mobilier, pe armele de vinătoare, arcuri şi propulsoare etc. 
De aici concluzia că un anumit număr de figuri parietale 
„par să mărturisească o căutare intenţională a misterului 
şi pot fi considerate ca avind un caracter saoru. Dar magdale- 
nienii — conchide Luquet — au oxooutat unolo oare nu ne 
autorizează să lo atribuim acocaşi semnilicaţie şi că sint opere 
de artă pur și simplu“ (47 — p, 114), 

lată insă, în acest pasaj, două noţiuni susceptibile să 
ne pună în încuroătură: noţiunile „sacru“ şi „mister“, Să 
precizăm că savantul francoz foloseşte ambii termeni, ințe- 
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legind însă, mai ales, deschiderea sensibilităţii omului pre- 
istorie spre cosmos, un anume respect gi teamă pentru 
necunoscut. Termenii „sacru“ și „mister“ nu sint raportați 
la un plan ontologic suprem, ci la realitatea nemijlocită a 
omului preistoric. Putem aminti aici, pentru a lămuri pe 
deplin chestiunea, o idee a lui Mircea Eliade în legătură 
cu „experiența sacrului“, El operează o distincție care ne 
trimite, din nou, la geneza conștiinței de sine a omului. 
Prin „experienţa sacrului“ — precizează marele savant 
român în Istoria religiilor — „spiritul uman a sesizat dife- 
rența intre ceea ce se .relevă ca fiind real, puternic, bogat 
în semnificaţii și ceea ce este lipsit de aceste calităţi, adică 
fluxul haotic și periculos al lucrurilor, apariţia şi disparițiile 
fortuite, lipsite de sens“ (59—p. 8). Termenul „sacru“ 
este, într-adevăr, înconjurat de o aură de ambiguitate, dar 
„sacrul“ nu- presupune în chip necesar credința în zei sau 
în spirite. Ca şi „magia“, dealtfel, în modul în care o prac- 
tică omul preistoric. 

Alte serii de fapte dau de gindit — explică în conti- 
nuare Luquet — anume ‘că grote diferite sau porţiuni dife- 
rite ale aceleiaşi grote au primit una sau alta din aceste 
două tipuri de. utilizare, respectiv o: utilizare profană“ 
(ca popasuri) şi o''„utilizare sacră“ (ca sanctuare). Altele 
pot. primi o explicaţie suficient de clară, fără a face apel, 
în chip expres, la semnificaţia magică. „Pare dificil să atri- 
buim o intenţie magică unui ansamblu de gravuri din grota 
Font-de-Gaume care paria reprezenta o grupă de cai ata- 
caţi de un leu:... Dar ce caracter maâgio ar putea să aibă 
imaginea unei‘ femei" ţinîndu-și copilul de mină, scenă pe 
care o găsim în peştera Minatedo? (47 — p. 16). 

Adunind cit.mai multe date de acest gen, Luquet întă- 
rește ideea „caracterului estetic pur și simplu“ al multor 
figuri parietale preistorice, fără a exolude, după cum se 
poate observa, intervenţia credințelor magice considerate — 
— să reținem — din unghiul practicității lor funoiare. 

Demonstrația sa oferă, în continuare, şi alte posibilităţi 
de interpretare, El nu exoludo — do exemplu — intervenţia, 
prezența factorului psihologic, factor care primeşte, în con- 
textul analizelor salo, un anume înţeles. Pentru scenele de 
vinătoare, de exemplu, alegerea rămine liboră între cele 
două interpretări, Putem vedea aici, fie operaţiuni magice 
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41. Porci mistreți urmăriţi de oameni. Grota Remigia. 


în care reprezentarea ar fi avut rost de a asigura succesul 
într-o vinătoare reală, fie pur şi simplu opere de artă, scene 
de gen reproducind, fără intenţie magică, -un eveniment 
real sau imaginar. Ele pot avea un caracter estetic, faptul 
explicîndu-se destul de uşor dacă aducem în sprijin un 
„argument . psihologic“, anume că „reproducerea figurată 
a unei scene într-o intenţie pur artistică dovedește că acea 
scenă prezenta interes, că ea a atras atenţia artistului. 
Dar acest interes şi această intenţie pot să fi fost provocate 
nu de caracterul important sau excepţional al acelei scene, 
ci, dimpotrivă, prin frecvenţa care îi antrena banalitatea“ 
(47 — p. 116), 

Sînt evocate și alte fapte: figurile avind un caracter 
mixt, umane și animale totodată, par să stabilească oxis- 
tenţa vrăjitorilor și a practicilor de vrăjitorie din epoca 
magdaleniană. Se pune insă întrebarea „dacă această repre- 
zentare a unui personaj cu funopii magico, surprins chiar 
în practicarea magiei are, prin ea însăși, ca simplă repre- 
zentare figurată, un caracror magic“ (47 — p. 120). În 
sprijinul acestei portinente observaţii, Luquet invocă exem- 
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plul vrăjitorului din grota „Trois-Frâres“ (Franţa), „o ima- 
gine care poate foarte bine să nu fie decit reprezentarea 
caracterelor pur artistice ale unui eveniment real, un tablou 
de gen la fel ca reproducerea unei scene de vinătoare sau 
de război“ (47 — p. 120). Un alt exemplu: miinile repre- 
zentate pe pereţii argiloși ai peșterilor ar putea, la rigoare, 
să fie considerate ca simboluri de proprietate şi, ca urmare, 
conform teoriei magice, ca un mijloc de semnalare a „pro- 
prietăţii“ atunci cînd ele acoperă sau se învecinează cu 
figuri de animale. (Vezi il. 9). Această interpretare nu-și 
mai păstrează însă valabilitatea pentru peștera Gargas 
— de exemplu — pe pereţii căreia miinile nu sint însoțite 
de nici o reprezentare. Să consemnăm aici că teza caracte- 
rului artistic al plăsmuirilor omului preistoric este prezentă 
și în Estetica lui Georg Lukács. Cu observaţia, desigur vala- 
bilă, că acest fapt nu putea parveni la conștiință, nu putea 
intra ca atare în sensibilitatea omului paleolitic +: 
Probleme speciale de interpretare -ridică reprezentările 
„nonmagice“, acele figuri. de vrăjitori care, în ansamblu, 


42, Vrăjitor deghi- 
zat în animal, Grota 
Trois-Frères. 


1 Vezi infra, Cap.: Concepții filosofice şi estetice contemporane 
cu privire la originile artei, paragraful 7. 
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43, Vrăjitorul dansator. 
Atvalingskop (Etat d'0- 
range). 


44. Animale hibride conduse do către un om.-bizon (eu tluier?). 
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au o formă umană, dar care prezintă detalii corespunzătoare 
caracterelor animale. Din multitudinea imaginilor paleoli- 
tice, cercetătorii au desprins şi descris figuri care reunesc, 
indiscutabil, caractere umane și caractere animale. În legă- 
tură cu factura acestora, s-au purtat discuţii aprinse în 
sensul că, dacă ele nu prezintă „caractere manifest animale“, 
urmează că sint figuri umane stingaci executate etc. Cer- 
cetările au întărit ideea că paleoliticul superior utiliza măști 
de vinătoare sau ceremoniale sau reprezentări de „fiinţe 
spirituale“ sau mitice. S-a recunoscut însă că figurile umane 
au fost conturate de o mină mult prea obișnuită să graveze 
siluctele de animale, și că o parte din figurile cu acest aspect 
nu necesită altă explicaţie a caracterului lor decit inexpe- 
rienţa desenatorilor de a aborda modelul uman. 

Eforturi și discuţii îndelungate de descifrare au prilejuit 
așa-zisele „măști paleolitice“, aspect ale artei preistorice 
pe care majoritatea preistoricienilor nu-l dau ca imposibil. 
(Această problemă, în treacăt fie spus, a mobilizat o bună 
parte din eforturile etnografiei). Discuţiile s-au potolit şi 
s-au încheiat însă — după cum sintem încredințați (Luquet 
şi alţii) — în momentul în care au fost descoperite figuri 
umane care reprezintă nu numai caractere ambigui, dar 
indiscutabil animale. Existenţa acestor figuri realmente 
hibride, jumătate parte umană, cealaltă animală, este dată 
ca indubitabilă. Care ar putea fi însă semnificaţia lor? 

Două interpretări posibile au fost propuse: prima por- 
nește de la ideea că ele pot reprezenta fiinţe avind totodată 
o natură umană și animală, adică un fel de „divinităţi“ 
a doua, de la ideea că ar reprezenta oameni „deghizați“ 
în forme animale. Potrivit opiniei lui Luquet, aceste două 
tipuri de interpretări par a nu se exolude una pe alta. „Ori- 
cum, consemnează cl, intor metaroa. care le consideră ca 
reprezentind oameni deghizați în animale pare a îi cea mai 
obiectiv fundată, dată fiind gravura do la Madeleine, în 
care faţă umană este figurată sub mască“ (47 — p. 212). 

Dificultăţi de interpretare ridică, de asemenea, impri- 
marea sau figurarea mlinilor po porţii cavernelor paleo- 
litice, Despre acest luoru a fost vorba în treacăt, cova mai 
sus, Că în unele cazuri roprozontarea miinilor se leagă sp 
cit de practici magico sau că în altele, sint pl grea 9 
„pentru ele insele“, adică în scopuri estetico, nu MAr AN0ApO 
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îndoială. Nedumeriri apar însă în legătură cu „strania parti- 
cularitate“ po care o prezintă un mare număr de miini din 
peștera Gargas, anume aceea că unul, mai multe sau chiar 
toate degetele sint lipsito de două falange terminale (47 — 
p. 222). Acest aspect este susceptibil să primească două 
interpretări, Mai intii, că mina care a servit drept șablon 
era, fie o mină intactă cu degetele îndoite, sau — a doua 
interpretare — că ar fi vorba de o mină mutilată. Primii 
cercetători care au descoperit fenomenul au înclinat spre 
cea de a doua variantă, argumentind că etnografia comparată 
furnizează numeroase exemple de mutilare a degetelor, 
practică subordonată, la rindul ei, unor rituri religoase 
sau funerare. Această explicație — consideră Luquet — este 
simplistă. Mai întîi, dacă mutilarea digitală era, într-adevăr, 
o practică, ea nu era generală şi sistematică. La scheletele 
umane descoperite și care aparţin perioadei nu a fost observat 
efectul unei atari practici: degetele aveau toate falangele 
la locul lor. Dar admiţind chiar mutilarea ca practică siste- 
matică, faptul se conjugă foarte greu cu condiţia fizică pe 
care o impuneau rigorile unei existenţe de vinători, chiar 
dacă n-ar îi vorba decit de mina stingă. Iar dacă se porneşte 
de la presupunerea că mina șablon mútilată aparţine vră- 
jitorului — ca unul care nu vina — nu se poate explica 
| în chip satisfăcător multitudinea și diversitatea mutilărilor 
) reprezentate de imagini (47 — p. 224). Cercetătorului fran- 
cez i se pare a fi mai verosimilă ipoteza în virtutea căreia 
imaginile de mtini mutilate din peştera Gargas au fost 
i executate cu miini intacte, dar cu degetele îndoite, pentru 
că, în toate cazurile lipsesc cele două falange terminale. Nu 
s-a găsit un singur deget care să aibă lipsă doar o singură 
falangă. Acest fapt ar putea confirma ipoteza că şablonul 
a fost acoperit cu o culoare depusă sau pulverizată cu gura, 
ceea ce ar putea explica foarte bine conturul net, desăvirșit 
al miinii. Dar, conchide Luquet, în această mult prea con- 
troversată chestiune nu trebuie să vedem existenţa unei 
problematici majore. Oricum, o concluzie fermă nu poate fi 
trasă, El înclină să creadă că acoste imagini par mai degrabă 
să corespundă unei intenţii non-magice, deoi artistice pur 
și simplu, anume din dorința de a obţine prin- procedeul 
șablonului imagini cit mai variate (47 — p. 226). 
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Modul în care Luquet își construiește argumentaţia 
în favoarea unei duble semnificaţii a artei preistorice ne oferă 
nu numai imaginea complexităţii actului de interpretare 
pe un atare teren, dar și un exemplu strălucit de pătrundere 
şi spirit critic. Ipoteza sa — aşa cum, dealtfel, s-a mai obser- 
vat — este una deschizătoare de drumuri noi. În această 
zonă de cercetare deosebit de dificilă, Luquet caută temeiu- 
rile reale ale unei distincţii menite să ne apropie problemele de 
fond ale chestiunii. Din termenii ipotezei sale se degajă mai 
întii ideea că „singurele exemplare certe cu semnificaţie magică 
par acele figuri de animale care reprezintă ființe rănite, 
adică acelea în care virtutea magică consta, nu în simpla 
reprezentare a lor, ci în aceea a armelor care le-au rănit sau 
ameninţat“ (47 — p. 120—121). Apărind și sublimind acest 
punct de vedere — ipoteza interpretativă susținută, dealt- 
minteri, și de alţi cercetători — G.-H. Luquet formulează 
teza centrală a lucrării sale., Finalitatea ultimă a demersului 
său rezidă în a integra toate „excepţiile“ semnalate, toate 
datele care nu par a se alinia perfect „ideii magicului“ sub 
un alt unghi de interpretare. Analiza profundă şi cuprin- 
zătoare a semnificaţiilor artei "preistorice se încheie cu o 
temerară deschidere de perspectivă. 

„Dacă artiștii preistorici au putut, la un moment dat, să 
execute opere figurative într-o intenţie magică, ni se pare 
im posibil ca această concepţie să fi existat în perioada iniţială. 
Magia simpatetică se sprijină esențialmente pe ideea unei 
puteri conferite artistului asupra unor ființe prin reprezentarea 
lor. Dar pentru a se putea gindi să utilizeze într-o intenţie 
magică reprezentările, el trebuie să fi avut deja ideea de re- 
prezentare, să fi putut concepe că formele artificial create 
sint reproduceri mai mult sau mai puţin asemănătoare cu 
fiinţele naturale. Or, această idea a reprezentării artificiale a 
fiinţelor naturale este principiul insuși al artei figurative. Ni se 
pare deci inevitabil ca artiștii vrăjitori să fi fost precedaţi de 
artişti pur și simplu, și imposibil ca arta figurativă în faza sa 
inițială să nu fi fost o activitate dozintorosată (47 — p. 128). 

Această idee va fi reluată gi întărită do Roné de Saint- 
Périer, Simţul asemănării şi instinotul do imitație; ag le 
ţia răbdătoare și memoria vizuală ; bucuria do a reuşi, b a 
reproduce din ce în ce mai exact forme animate, de a oret; 
într-un cuvint; grija deosebită pontru reprezentarea tr 
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săturilor naturii; dorința de a exprima diversitatea formelor 
şi bogăţia detaliilor şi, însfirgit, „ardoarea pe care ei o aduc 
în fixarea unui vis“ — toate aceste elemente sint indeajuns 
de clar evidente pentru a se putea vorbi de un „efort dezin- 
teresat“, Numai că „acest efort dezinteresat ce pare indispen- 
sabil examinării operelor nu este suficient pentru a explica 
întreaga artă preistorică“ (46 — p. 67). A intervenit „nece- 
sitatea de a trăi“ și „gindul obsesiv de a captura vinatul“, 
ceea ce a condus la ideea „puterii figurilor“, adică la „ideea 
magică“. Dar — va consemna Saint-Pârier pe urmele lui 
Luquet — „magia nu a stat cu certitudine la originea artei 
preistorice: ea i s-a suprapus atunci cînd arta era în plină 
dezvoltare. Dacă magia ar fi constituit întreaga rațiune de 
a fi a artei, noi nu am fi avut atitea opere perfecte sau pur 
şi simplu reuşite în chip fericit: cele mai simple scheme, 
ca şi figurinele cele mai grosiere sînt suficiente operațiuni- 
lor de vrăjitorie. Abilitatea artiștilor a fost pusă în serviciul 
magiei; în schimb, aceasta a putut contribui la difuziunea 
şi perfecţionărea artei“ (46 — p. 68). Iată încă o ipoteză 
interpretativă care anticipează, sensibil, sensul unora din 
demonstrațiile lui Georg Lukâcs din Estetica. 

Revenind la tezele lui Luquet, trebuie observat că, 
sub raport, logic, ele sint „perfect întemeiate. Sub raportul 
faptelor, îşi face insă loc un semn de întrebare, anume că 
— potrivit observaţiei judicioase a. cercetătoarei franceze 
Annette Laming-Emperaire — arta cavernelor nu este o 
artă cu intenţie ‘decorativă. Mai intti, intrucit acumu- 
larea frecventă de opere pe un acelâși panou — observă ea — 
vine în contradicţie cu ideea de decorație. Cercetările au 
dat la iveală, deopotrivă, un proces de suprapunere, de 
„superpoziţie“, dar şi unul de destruoţie. Se cunoaşte un 
caz în care s-a distrus un cal pentru a se sculpta un bizon. 
Explicaţia, cea mai plauzibilă a acestui fenomen constă, 
poate, în faptul că numai execuția era aceea care prezenta 
interes și că rezultatul oferea doar o importanţă secundară. 
Este posibil ca valoarea operei să fi constat doar în actul 
care o executa şi nu în figura caro era reprodusă. Este, de 
asemenea, posibil ca, după implinirea ritului, imaginea să 
nu mai fi prezentat vroun interes, 
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Se poate însă limpede observa că aceste fapte gi date, 
aceste „elemente empirice“, nu anulează raționamentul 
perfect fundamentat formulat de Luquet. 

Fără a nega utilizarea în scopuri magice a anumitor 
figuri din grotele paleolitice, Luquet — venind, cum obser- 
vam, dintr-o perspectivă psihologică și filosofică — a pus 
în valoare ideea că primordială a fost, pentru omul pre- 
istoric, intenţia estetică. Interesul lucrării sale rezidă in faptul 
că a intreprins o critică sistematică și aprofundată a univer- 
salităţii magiei şi de a fi demonstrat că arta este anterioară 
magiei, că arta a fost utilizată de magie şi nu creată de 
magie (47 — p. 134). Prin această îndrăzneață ipoteză, 
Luquet a deschis una din cele mai fructuoase căi de abor- 
dare şi adincire a problemei. Încercarea sa de a descifra 
mentalitatea omului preistoric pornind de la studiul carac- 
terelor stilistice specifice operelor pe care aceasta le-a creat 
şi nu mai întîi de la presupusele sale mentalități, a impus, 
realmente, cîteva lămuriri de principiu deosebit de impor- 
tante pentru evoluţia însăși a științei preistoriei. 


O poziţie similară aceleia, formulată de Luquet, o regă- 
sim în lucrarea citată a cercetătoarei franceze Annette 
Laming-Empâraire. Ea, și-a însușit „spiritul critic“ al pre- 
cedesorului său, prospectînd însă, cu migală şi luciditate, 
posibilitatea schimbării metodei înseși de interpretare a 
semnificaţiilor artei preistorice. Ea iniţiază, ca şi în cazul 
lui Luquet, un puternic atac orientat impotriva invocării 
abuzive a ipotezei magice, a vrăjitoriei de vinătoare în 
special. 

Procedind la o scurtă trecere în, revistă a rezultatelor 
teoretice obţinute din acest unghi de vedere — rezultate 
concretizate în „numeroase eşecuri“ — cercetătoarea fran- 
ceză atrage atenţia că analiza artei paleolitico prin recurs 
la ritualurile de vrăjitorie (contele Begouen şi alţii) omite 
faptul extrem de semnificativ că 80%—90%, din animalele 
figurate nu sint străpunse de săgeți şi nu poartă nici o urmă 
de „rană“, Dar chiar dacă so admite că practicile vrăjitoreşti 
nu lasă în chip necesar urme materiale în conturul imagi- 
nilor gravate sau pictate, ipoteza lasă încă foarte multe 
aspecte neexplicate sau, pur şi simplu, le eludează. Ideea 
„Yrăjitoriei de vinătoare“ nu aduce, de exemplu, o expli- 
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45. Scenă de animale și personaje. Addaura. Palermo. 


caţie cît de cît satisfăcătoare în chestiunea „animalelor 
compozite“, a figurilor antropomorfe sau a scenelor în care 
apar numeroase specii de animale. Ea nu poate explica, 
de asemenea, un mare număr de semne al căror sens nu 
a fost desluşit în mod satisfăcător pînă în prezent. (Este 
vorba de așa-zisele „tectiforme“, tipuri de semne la care 
ne vom referi în cele 'ce urmează). 

Ipotezele totemice sau fundate cumva pe ipoteza tote- 
mică — pe de altă parte — sînt încă și mai fragile (55 — 
p. 135), mai cu seamă că nici pînă în acest moment antro- 
pologia, etnografia şi, cu atit mai puţin, ştiinţa preistoriei 
nu dispun de o definiţie clară a noţiunii de „totem“ şi a 
„totemismului“. „Cimpul de certitudine al teoriilor expli- 
cative propuse pînă în momentul de faţă — conchide Annette 
Laming-Emp&raire — este foarte restrins“ (55 —p. 135). 
Iată o afirmaţie mult prea categorică, dar mlădiată cumva 
de întrebarea, dacă eșecurile înregistrate pînă în acest moment 
în legătură cu natura ceremoniilor şi credințelor omului 
preistoric pot fi apreciate ca definitive sau doar provizorii, 
dacă, deci, impasul la care conduce acreditarea necondiţio- 
nată a „vrăjitoriei de vinătoaro“ sau a ideii totemice poate 
fi depășit, Eei 

entru a putea formula un răspuns obiectiv fundamen- 
tat acestei chestiuni, cercetătoarea franceză procedează, 
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ca j Luquet, la o critică extrem de severă a metodei etno- 
grafice. l tiiin 

În ciuda diversității rezultatelor la care s-a ajuns, 
modul de a gindi al diferiților autori este, în cele mai multe 
cazuri, același: un permanent „du-te, vino“ intre faptele 
relative la arta preistorică şi ritualurile și ceremoniile care 
par a dezvălui aceleași credințe la populațiile primitive 
actuale. Se transpune, aşadar, în trecut ceea ce ne este 
accesibil în prezent. Vizind, cum observam, schimbarea 
metodei de interpretare a semnificaţiilor artei preistorice, 
Annette Laming-Emperaire cere imperios să se treacă la 
„critica globală“ a metodei etnografice, urmărindu-se, cel 
puţin, două obiective mai importante: dezvăluirea slăbi- 
ciunilor metodei etnografice în ea însăşi și, în al doilea rind, 
recunoașterea . insuficienţei . studiilor prealabile efectuate 
asupra documentelor preistorice (55 — p. 136). 

Slăbiciunile metodei etnografice considerată în ea însăși 
sint de trei categorii: a) comparaţiile cu datele arheologice 
sint alese din societăţi eterogene, al căror singur punct comun 
este că sînt denumite „primitive“, știut fiind însă, pe de altă 
parte, că termenul de „primitivitate“ este, în etnologie, 
cel mai slab definit; b) izolarea din context a unui anume 
caracter și extinderea lui asupra unor straturi spirituale 
omogene și diferite prin natura lor; c) nu s-a luat în seamă 
distincţia dintre realitate şi reprezentarea sa. 

În acest punct al observaţiilor sale, Annette Laming- 
Empâraire îl citează pe Luquet, singurul care a atras aten- 
ţia asupra erorilor ce pot izvori din confuzia dintre fapt 
și reprezentare. Preluind şi dezvoltind această teză, ea subli- 
niază apăsat ideea că „pentru a fi comparabile, faptele tre- 
buie să fie analoage, și de aceea nu în ceremonii sau în obi- 
cicurile societăţilor actuale trebuie căutată mai inti explicaţia 
artei rupestre paleolitice, oi în reprezentările lor grafice“ 
(55 — p. 139), lar dacă osto vorba să recurgem la compara- 
ţii, atunci să operăm corect, „În absența oricărei filiaţii 
cunoscute, validitatea comparațiilor nu poate îi fondată 
decit pe ipoteza unei anumite stabilități în struoturile umane 
sociale și psihologice, Dar În acest caz trebuie com parate 
intre ele structuri sau ansambluri de lapte și nu fapte izo- 
late“ (55 — p, 140), Uneori, utilizarea unui singur exemplu 
etnografic a fost suficient pentru a construi o teorie (inter- 
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pretarea unor semne „tectiforme“, de către Salomon Rei- 
nach şi Obermaier, ca fiind „capcane“ de vinătoare). Sem- 
nificativ, de asemenea, în privinţa slăbiciunilor metodei 
etnografice, este cu deosebire faptul că devine inoperantă 
în fața simbolurilor. „Cind nu mai este vorba de reprezen- 
tări de obiecte sau de fiinţe, ci de simboluri, metoda etno- 
grafică devine esențialmente arbitrară prin natură“ (55 — 
p. 141). Ceea ce stirneşte încă nedumeriri în tentativele de 
explicare a semnificaţiilor artei preistorice din unghiul 
metodei etnografice, conchide Annette Laming-Emperaire, 
este, fie insistența asupra unui caracter limitat al acesteia, 
fie abordarea ei globală, nediferenţiată. Nimeni, mai adaugă 
ea, nu a studiat arta diferitelor perioade: aurignaciană, 
perigordiană, solutreeană, magdaleniană etc. Apropierile şi 
ipotezele se referă întotdeauna la arta paleolitică în general 
(55 — p. 145). 

Eșecurile, lacunele, confuziile, ca și, deseori, interpre- 
tările fanteziste care și-au făcut loc în eforturile de deslușire 
a semnificaţiilor artei preistorice pot fi depăşite, sau pro- 
blemele de semnificaţie ale artei paleolitice sint insolubile 
prin însăşi natura lor? „Dacă — apreciază cercetătoarea 
franceză — teoriile elaborate timp de o jumătate de secol, 
în ciuda sugestiilor şi ipotezelor interesante, nu pot fi con- 
siderate ca definitive, înseamnă că ne aflăm în fața unei 
probleme de metodă de interpretare a artei preistorice care 
trebuie pusă din nou în discuţie“ (55 — p. 145). 

În punerea și în încercarea de a soluţiona această ches- 
tiune de metodă constă interesul şi valoarea, indiscutabilă, 
a lucrării elaborate de Annette Laming-Emperaire. Ìn 
linii generale, schiţa sa metodologică fixează citeva traiec- 
torii procedurale demne de luat în consideraţie, cu atit mai 
mult cu cit — din cite ne-am putut da seama — repunerea 
în discuţie a metodei de interpretare a semniticaţiilor artei 
paleolitice lasă cu uşurinţă să întrezărim modul în care autoa- 
rea a preluat și adincit principiile, ideile şi sugestiile prezente 
în lucrarea citată a lui G. H, Luquet, dar din perspectiva 
și sub influența certă a lucrărilor și concepţiei lui André 
Leroi-Gourhan, 

Asupra problemelor generale de metodologie — mult 
prea speciale — nu vom insista. Domersul teoretic la care 
tocmai ne-am referit are dropt ţintă să înlăture amestecul 
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derutant și confuziile între documentul-ezperiență și doc- 
trină, să dovedească necesitatea analizei judicioase „in 
context“ şi în „conţinut“ a bazei de fapte gi realități pro- 
prii paleoliticului și, în consecință, să propună studiul sem- 
nificației artei paleolitice în originea, în esența și în valoarea 
sa reală. Avem a face cu un proiect metodologie riguros 
gindit și elaborat, dar pe Care autoarea nu l-a pus în funcţiune 
dat fiind, evident, faptul că operaţiunile pe care le implică 
ar ocupa viața întreagă a unei intregi echipe de cercetători. 
Oricum, ni'se pare a fi cu totul semnificativ faptul că preo- 
cuparea cvasi-unanimă de a regindi fundamentele metodo- 
logice constituie un semn că știința preistoriei se află într-un 
stadiu de reevaluare a înseși perspectivelor ei. 


Probleme de metodă, datare şi documentare sînt şi pentru 
André Leroi-Gourhan fundamentale in operaţiunea de aco- 
perire științifică, obiectivă, a oricărei teorii, ipoteze sau sim- 
ple afirmații cu privire la semnificația artei paleolitice. 
Celebrul antropolog şi arheolog preistorician francez — așa 
cum s-a putut observa mai cu seamă din capitolul prece- 
dent — leagă problema semnificațiilor de studiul aprofun- 

. dat al evoluţiei stilistice a tuturor formelor de artă atribuite 
paleoliticului, începînd cu „arta uneltelor şi armelor“ şi 
sfirșind cu „schemele de organizare“ a grotelor, cu simbo- 
lismul de netăgăduit pe care-l trădează asocierea unor anume 
tipuri de animale cu semnele feminine sau masculine etc. 

În privinţa artei parietale poziţia sa este clară. „Este- 
tica animală nu poate fi disociată de un anume mod de a trăi 
frumosul, de modul în care komo sapiens de cultură primi- 
tivă iși manifestă elanurile sale elementare şi, mai ales, de 
ideea magicului“ (43 — p. 33). Nu poate fi pusă la îndoială, 
de asemenea, afirmaţia că omul preistoric îşi trăia senzațiile 
de frumos la nivelul şi prin intermediul impresiilor fizio- 
psihologice elementare. Frumusețea leului — de exemplu — 
se asociază, în mentalitatea sa, cu manifestările puterii 
lui, Legătura dintre „frumusețea“ şi „puterea“ leului va 
genera ideca unui transfer, anume că puterea animalulu; 
va trece asupra vinătovului care-l va fi răpus. Implicìnd 
in analiză „legea similitudinii“, André Leroi-Gourhan, PR 

tează procesul de tranziţie schiţat do prádeoasorii 4 i, AA 

nach, Breuil și Frazer: de la „ideea“ transferului de puter 
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se va treco la „ideea cficacității magice“: caninii leului vor 
fi etalați nu doar ca un trofeu oarecare semnificind iscusința, 
ci mai ales în scopul şi ou rostul de a asigura şi conferi vină. 
torului sau posesorului lor virtuțile forței gi vitalităţii ani- 
malului, Aceleași tipuri de asociaţii gi manifestări au loc 
în legătură cu intreaga populaţie animalieră care asigură 
subzistența omului primitiv. Cu drept cuvint, André Leroi- 
Gourhan observă că „nu este întotdeauna ugor ... să dega- 
jăm complet figurația estetică de ceea ce rămine profund 
legat de aceste clanuri elementare“ (43 — p. 34). Va consi- 
dera însă, asemeni altor cercetători contemporani (A. Laming- 
Empsraire sau Siegfried Giedion, de exemplu) că ipoteza 
„vrăjitorii de vinătoare“ este „manifest insuficientă“ (52 — 
p. 119), că este o teorie clădită în esenţă pe observaţia că 
anumite figuri de animale poartă răni. Or, numărul de ani- 
male rănite este foarte mic, sub 10%. În afară de aceasta. 
marca sau semnul rănii este ambiguu și este extrem de greu 
să le distingem de semnele feminine mult simplificate. 

În capitolul precedent am prezentat. succint, dar cuprin- 
zind toate argumentele, punctul de vedere formulat de 
André Leroi-Gourhan în problema „compoziţiei“ şi „orga- 
nizării interne“ a grotelor paleolitice,. ca și modul în care 
el a inţeles să semnaleze legătura dintre semnele feminine 
şi masculine și anumite obiecte sau reprezentări. Din unghiul 
acestor constatări el aduce o precizare deosebit de interesantă 
în chestiunea „vrăjitoriei de vinătoare“, notind că „semnele 
de rănire întrețin cu semnele sexuale raporturi foarte pro- 
babile. Că rana a fost asimilată unei reprezentări feminine, 
în timp ce știm că armele de aruncare poartă simboluri de 
caracter masculin, nu are nimic. surprinzător, dar înlătură 
sau nuanţează ipoteza animalelor simplu vrăjite de vihă- 
tor“ (52 — p, 119). S-a pus în discuţie, în stirşit, existența 
și reprezentarea unor animale fără cap, dar — consideră 
Gourhan — nici acestea nu simplifică probloma semniti- 
caţiei figurilor. So pune atunoi în chip legitim întrebarea: 
ce teorii sau ipoteze mai putem invoca după ce am eliminat 
magia de vinătoare, reprezentările de animale prinse în 
capcană, armele şi colibelo spiritelor sau simbolismul simplist 
al animalelor gravide ? Co rămine, deci, după ce am eliminat 
toate aceste ipoteze? 
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Originalitatea concepţiei sale 
cată a semnificaţiilor eta pn Men mc atit de deli- 
sub semnul îndoielii toate ipotezele hs ă în faptul că, punind 
zent, acreditează ipoteza unui cult Ret „pină în pre- 
conştientizat şi excelent (ta an e ecundității“, un cult 
Gourhan susține în acest sens că fondul iste andre Leroi- 
Jaa pe” alternano, complementara, sa anlagonin 
valorilor bărbătești şi femini i : 
un cult al fecundității“ (52 a 400) în poren pad la 
idei el invocă argumentul in virtutea căruia ie roaga 
liticului cunoșteau, fără îndoială, o divizia ri isca pa CO: 
male şi umane în două jumătăţi confruntate gi ionic ap 
că uniunea acestor două jumătăți domină economia ființelor 
vii“ (52 — p. 120). În favoarea acestui argument ar leda 
„discreţia semnelor sexuale pe figuri“, pudicitatea pi 
paleolitice“ în general, ceea ce atestă faptul că nu în detaliile 
anatomite ale acestor semne se exprimă esențialul reprezen- 
„Fără a forța materialele, putem lua ansamblul artei 
figurative paleolitice ca expresie a conceptelor asupra. orga- 
nizării naturale şi supranaturale (care nu fac decit o singură 
pe muze Aaa gindirea paleolitică) asupra lumii vii“ 
Evident, această ipoteză este formulată în termeni cu 
totul diferiţi în raport cu cele pe care le cunoaştem. Este insă 
limpede că cercetătorul francez proiectează un cadru mai 
larg — „excesiv de larg“; după propria-i expresie — un 
cadru filosoficește circumscris, de o cu totul altă ţinută 
și putere de convingere. Raţionalitatea ipotezelor anterior 
prezentate se aliniază sub o nouă perspectivă, mai larg com- 
prehensivă am spune, fapt susceptibil să-i confere un mai 
înalt grad de certitudine sau, ca să nu spunem prea mult, 
de probabilitate. Este important de semnalat că omul de 
știință francez găsește necesar să precizeze că în acest „cadru 
excesiv de larg rămine să întregim simbolismul săgeții şi 
al rănii“ (52 — p. 120). Ceca ce înseamnă că nu totul este 
înlăturat, Aproximativ cu aceleași elemente (şi argumente), 
Gourhan incearcă să ridico o nouă construcţie. teoretică. 
Dificultăţile nn sint, totuși, rezolvate — conchide el, „dar 
posedăm cadrul de roprezentațio a figurilor asupra căruia 
vom putea reveni pentru a revizui ipotezele“. Tar aceasta 
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cu atit mai mult cu cit observaţiile statistice privind subiec- 
tele „fac să apară un sistem de reprezentări a lumii vii, 
care se menţine cu variaţii minore pe toată intinderea artei 
paleolitice“ (52 — p. 147). 

Poziţia lui André Leroi-Gourhan în problema semnifi- 
caţiilor artei paleolitice decurge din analiza minuțioasă a 
grotelor îranco-cantabrice, din afirmația, scrupulos demon- 
strată, că „sanctuarele paleolitice au o structură figurativă 
bine determinată, corespunzind reprezentările religioase 


legate de opoziţia și complementaritatea elementelor băr- 
bătești şi feminine“, 


Către sfîrşitul sedolului al XIX-lea se cunoaște un alt 
tip de figuri parietale — „figuraţia geometrică“, după expre- 
sia unor cercetători — aspect integrant al artei preistorice, 
dar unul, poate, dintre cele mai controversate sub raportul 
semnificației. Din descrierile pe care le avem la indemină, 
ar fi vorba de forme geometrice triunghiulare sau drep- 
tunghiulare, unele care se apropie de triunghi sau de drep- 
tunghi, altele avind o formă circulară. Sint așa-zisele „tectiforme 
paleolitice“. (Vezi il. 8). În legătură cu formele circulare 
— un fel de „colibe cu calotă sferică“ — s-a avansat ipoteza, 
prin recurs la pictografia actualelor principale populaţii 
primitive de vinători, că ele ar reprezenta imagini de locuinţe. 
S-a considerat însă (Lindner) că tectiformele, în general, 
ar fi reprezentări. de capcane, aşadar reprezentări legate 
de practica vinătorii. Abatele Breuil a combătut; energic 
acest punct de vedere, considerind că majoritatea tectitor- 
melor aparţin unor epoci artistice diferite. Ele nu sint con- 
temporane, așadar, cu epoca de apogeu a artei parietale. 
Mai mult încă, aceste tipuri de semne ar fì exterioare regnului 
animal și, în consecinţă, nu ar fi legate de procedeele vină- 
toreşti, Admite însă ipoteza că ele ar putea reprezenta 
„colibe paleolitico“ și elimină ideoa că tectitormele ar fi 
formula de transcriere a unui „alfabet paleolitic“. Interpro- 
tarea propusă de Brouil, cum că tipul de somne în discuție 
ar reprezenta „colibele paloolitico“ intimpină însă anumite 
obiecţii, întrezărite, doalttel de ol însuşi. Dacă aceste tipuri 
de semne ar fi destinate să ghideze, să deţină, deci, funcțiile 
panoului indicator din civilizaţia noastră, cum s-ar putea 
explica faptul că, pe de o parte, ele sint plasate în locuri 
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ascunse, şi că, pe de alta, ele lipsesc (dacă ar fi avut funcţie 
indicatoare) tocmai în punctele de bifurcare sau trifurcare 
ale grotelor? Tectiformele au, desigur, o semnificaţie, dar 
nici abatele Breuil nu s-a decis pentru o concluzie mai ferm 
articulată. Contele Begouen, într-o lucrare special consa- 
orată „vrăjitoriei vinătorești“ susține de asemenea că, in- 
trucit toţi vinătorii primitivi utilizează capcane, este întru 
totul verosimil ca aceste tipuri de semne geometrice să repre- 
zinte capcane. 

Un alt reputat preistorician — Obermaier — prezintă 
o altă interpretare. El împărtășește ideea „capoanei“, dar 
consideră că nu ar fi vorba de capcane vinătorești, ci de 
„capcane pentru spirite“, sensul pe care aceste reprezentări 
il au pentru unele populaţii actuale din Malaezia. În această 
zonă s-au descoperit reprezentări, dar şi mici colivii de dife- 
rite forme, care serveau la acapararea „spiritelor rele“ ce 
pot împiedica obţinerea succesului la vinătoare. În perspec- 
tiva datelor furnizate de etnografia comparată, Obermaier 
insistă asupra marii asemănări dintre aceste colivii şi tecti- 
formele din grotele paleolitice. Cu privire la ipoteza lansată 
şi apărată de Obermaier, abatele Breuil consideră că nu 
este total lipsită de temei. El înclină să creadă că, într-ade- 
văr, tectiformele ar fi putut fi locuinţe sau capcane pentru 
spirite. - 
André Leroi-Gourhan consideră, la rindul său, că sis- 
temul semnelor abstracte constituie domeniul cel maì curios 
al artei paleolitice și, în același timp, proba incontestabilă 
care înlătură. ideea, „rusticității mentale“ şi „realismul 
vizual“ al vinătorilor de mamuţi“ (52 — p. 104), Propunin- 
du-şi să facă o clasificare riguroasă a bizonilor şi mamuţilor 
în ordine cronologică, Gourhan constată că aceste semne 
abstracte se întilnesc rareori pe obiecte. Ele stau în directă 
relaţie cu arta parietală, cu reprezentarea animalelor şi cu 
sistemul de organizare internă a grotelor. El semnalează 


două serii de semne: cele sub formă de punote simple sau 
aliniate, bastonașe, semne zimţate Și semnele ovale, triun- 
to in expansiune late- 


ghiuri gi dreptunghiuri, semne alungi x i 
rală și în acoladă, „Unele fiind situate la intrare şi spre 
fundul peșterii, altele în contrul ei, devenea evident © 
aceste două serii de semne corespundeau aceluiași sistem 
de repartizare ca și al animalelor“ (52 — p. 104). Concluzia 
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arheologului francez — concordanță cu tezele relative la 
compoziţia peșterilor — se încheagă în jurul ideii în virtutea 
căreia semnele ovale, triunghiulare și în patru unghiuri 
sint tot atitea moduri de reprezentare, mai mult sau mai 
puţin abstracte, a vulvelor, tipuri de semne detectabile 
în mărturiile paleolitice cele mai vechi, în timp ce punctele 
și bastonașele sint moduri de reprezentare a semnelor mascu- 
line, cu observaţia că stadiul lor de abstract depășea 
măsura unei simple apropieri de formă. Semnificația a 
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tor semne este insă foarte incertă. Iar a vorbi despre o 
semnificație religioasă este prematur. „Întreaga țesătură 
de semne lasă intr-o profundă obscuritate ceea ce am fi 
tentaţi să spunem despre rituri sau chiar despre o meta- 
fizică ; dar ea exclude orice idee simplistă asupra sistemului 
religios al oamenilor paleolitiei“ (52 — p. 105). 


Un alt aspect important, unul din cele mai disputate 
incă din perioada de închegare a preistoriei ca ştiinţă — 
aspect legat, de asemenea, de problema semnificaţiilor artei 
preistorice şi, în general, de mentalitatea omului preistoric — 
priveşte raportul dintre artă, magie şi religie. S-a pus in 
primul rind întrebarea dacă practicile funerare, respectiv 
„cultul morţilor“, nu indică manifestarea clară a „senti- 
mentului religios, dacă ritualurile asociate acestui tip de 
cult nu pledează ca probă incontestabilă în favoarea „reli- 
giozităţii funciare“ a omului preistoric, a „religiozităţii“ 
omului în genere. Nevoia de a clarifica această extrem de 
dificilă chestiune, reluată, rînd pe rind, de toate generaţiile 
de preistoricieni, necesitatea, deci, de a particulariza senti- 
mentele, ideile şi credinţele omului paleolitic a generat o 
multitudine de ipoteze, multe contradictorii sau de-a drep- 
tul fanteziste, ipoteze care au intrat, într-un fel sau altul, 
in mai toate tratatele de istorie a religiilor. Nu este posibil, 
de bună seamă, să le inventariem aici. Ne vom opri doar 
asupra punctelor de vedere car6 sint cvasi-unanim const- 
derate ca fiind mai apropiate de condiţiile complexe; existen- 
tiale ‘și sufleteşti, ale omului preistoric şi a căror schemă 
interpretativă se ridică pe sugestiile noi furnizate de o nouă 
bază documentară. . 

O incursiune atentă, minuțios condusă și nuanţat enun- 
tată in acest teritoriu pe cit de frămintat, pe atit de nesigur, 
o datorăm, de asemenea, lui G.-H. Luquet. Marea calitate 
a demersului său este acoca do a fi invocat faptele cele mai 
semnificative și do a lo fi interpretat coerent. Prima intre- 
bare pe caro şi-a pus-o a fost acoasta: în oe constă onta 
morţilor gi care av putea fi somnificația lui roală ? Răspunsu 
său, deosebit de important, 50 constituie, într-adevăr, ca 
o premisă realmente fecundă pentru studiul fenomenului. 
Cultul morţilor — observă ol — „constă din toate practicile 
prin care omul paleolitic a aplicat cadavrelor umane un 
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tratament intențional, dovedind că se stabilește o diferenţă 
între ei şi restul animalelor“ (47 — p. 171. s.ns.). Acest cult, 
altfel spus, furnizează dovada procesului de adincire a 
conştiinţei de sine a omului preistoric. Că este vorba de un 
atare proces o dovedesc numeroasele documente care — scoase 
la iveală în zilele noastre — atestă cu certitudine existența 
practicilor funerare pentru virsta renului şi pentru paleo- 
liticul mijlociu (musterianul). Proba decisivă a intenţiei 
funerare este furnizată de gropile artificial săpate în care 
s-au găsit un număr anumit de cadavre, de faptul că acestea 
au fost acoperite cu materii dure, pietre şi oase, și de ase- 
menea, integritatea lor, ca și, mai ales, împodobirea lor cu 
elemente care nu pot avea o semnificaţie funerară sau reli- 
gioasă propriu-zisă, întrucit ele aparţineau defunctului care 
le purtase în viaţă. S-au descoperit schelete însoţite de un 
rudiment de inventar funerar, care a fost aşezat alături de 
ele (silexuri, cuarțuri și cristale de roci mai mult sau mai 
puţin retuşate, unelte, statuete de ivoriu) ca şi schelete 
aşezate pe un pat de ocru roşu şi acoperite cu aceeași sub- 
stanţă. Se pune, desigur, întrebarea ce legătură există între 
procesul constituirii conștiinței de sine a omului paleolitic 
— atestat prin practicile funerare — și „sentimentul reli- 
gios“? Un lucru este cit se poate de limpede, anume că 
acoperirea cadavrelor sau împodobirea lor (nu se poate şti 
dacă podoabele au fost puse după moarte), ca şi însoțirea 
scheletelor de obiecte de inventar funerar sugerează ideea 
că defunctul va duce o anume existenţă şi că această viaţă 
postumă este asemănătoare cu cea terestră, o viaţă supusă 
aceloraşi nevoi de unelte, de hrană, de podoabe etc. Cultul 
morţilor — conchide Luquet — este înrudit cu „sentimentul 
religios“, dar se distinge radical de religia propriu-zisă 
(47 — p. 171). Prima manifestare se particularizează prin 
aceea că ființele umane sint considerate „fiinţe ordinare“, 
pe cltă vreme, religia sau „religiozitatea“ presupune exis- 
tenţa unor fiinţe de esență non-umană, iar drept compor- 
tament „devoţiunea“ ca sentiment al slăbiciunii şi al depen- 
denţei omului faţă do forţe superioare sau divinităţi. 

În acest punct al demonstraţiei sale, Luquet face o 
distincţie interesantă intro dovoţiunea de tip religios (care 
presupune evlavie, smerenie, cucernicie eto.) şi devoţiunea 
de tip magic, arătind că, în acost din urmă caz, este vorba 
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de o constringere și de voinţa de a domina „puterea divină“, 
În cazul magiei, situaţia se prezintă astfel: dacă divini- 
tatea nu face totdeauna decit ceea ce vrea, ea nu poate să 
vrea alt lucru decit ceea ce dovotatul vrea ca ea să vrea. 
Devotatul, devenit magician sau vrăjitor, domină voinţa 
divină de care depinde (47 — p. 206—207). Concluzia lui 
Luquet, deși cumva indecisă, blochează totuși tendința de 
a scoate din cultul morţilor proba „preistorică“ a religio- 
zităţii omului ca notă definitorie și condiţia sine qua non 
a spiritului său. El apreciază că „este inutil să căutăm a 
discerne dacă atitudinea religioasă a paleoliticului, pe care 
o extragem din vestigii puţin numeroase și ambigui, merită 
mai mult numele de religie sau de magie... Pentru această 
epocă, noţiunile magie şi religie pot fi luate ca sinonime“ 
(47 — p. 207). 

La poziţia lui James Frazer ne-am referit în rîndurile 
precedente. Aici mai trebuie adăugat că el şi-a cucerit o 
incontestabilă autoritate afirmind decis și fără echivoc — 
spre deosebire de alţi ginditori — ideea anteriorităţii magiei 
faţă de religie. Cercetările l-au condus nu numai la a recu- 
noaşte o atare stare de lucruri, dar și la identificarea dife- 
renţelor, şi chiar a opoziţiilor fundamentale de principiu 
între magie, şi religie (56 — p. XII). Spre deosebire de magie, 
religia comportă două elemente: unul teoretic şi unul practic, 
adică, pe de o parte „o credinţă în puterile superioare omu- 
lui“, iar pe de alta „un efort pentru a le face propice sau a 
fi pe placul lor“. Pot exista sisteme de credinţă sau credinţe 
care nu conduc neapărat şi nu sint în chip necesar legate 
de o practică. Or, observă el, „credinţa şi practica sau, 
în limbaj teologic, credinţa şi operele sint ambele, în mod 
egal, indispensabile religiei“ (56 —p. 188) EMAA 

Opoziția fundamentală de principiu dintre religie şi 
magie decurge. de aici: dacă religia presupune credința în 
puteri supraumane, care domină lumea şi, ca urmare, un 
efort (practica) pentru a lo cistiga tayoarea, aceasta înseamnă 
că, în viziune religioasă, cursul naturii nu este nici rigid 
şi nici invariabil, că, prin credinţă şi cult, putem convinge 
puterile supraumane să deviozo fonomonele și evenimentele 
în favoarea noastră. Dar tocmai această variabilitate și 
flexibilitate a legilor naturii implicată aici intră în conia 
dicție directă cu principiile magiei și, deopotrivă, eu cele 
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ale științei“ (56 — p. 189). Magia. „incearcă să constringă 
şi să forţeze, şi nu, cum ar face religia, să concilieze“ (56 — 
p. 189) 
În ceea ce privește evoluţia raporturilor dintre magie 
şi religie, Frazor consideră că a existat o epocă în care magia 
exista singură, deci fără religie, o a doua perioadă în care, 
fiind născută, religia coopera și, pînă la un punct, se con- 
funda cu magia și, in sfirșit, o perioadă în care radicala 
diferență de principiu intre cele două fiind recunoscută, 
ele se aflau în termeni de ostilitate declarată (56 — p. 408). 
Această teză trebuie reținută, de asemenea, ca fiind 
pe deplin valabilă, teză pe care o găsim amplu dezvoltată 
ìn opera teoretică a marxistului Georg Lukács. Iată, in 
citeva cuvinte, termenii poziției lukácsiene în chestiunea 
„luptei de eliberare a artei“: „În evoluția de ansamblu a 
artei — explică Lukács — raportul cu religia s-a dovedit 
a fi unul din cele mai influente.“ Căutind să surprindă 
etapele mai importante ale acestui raport, el consemnează, 
rind pe rind, momentele de întrepătrundere, de rivalitate, 
de „separație prietenoasă“ sau ostilă ete. Persistența rapor- 
tului artă-religie în decursul istoriei se explică prin faptul 
că, în ciuda profundei lor antinomii, ele au la bază princi- 
piul antropomortizant.::Un prim moment foarte important 
al relaţiei în discuţie il constituie Antichitatea greacă. În 
acest cadru spiritual, dată fiind împrejurarea că societatea 
greacă antică era lipsită de o castă preoțească, dezvoltarea 
ideologică şi artistică s-a putut desfăşura mai liber. Se 
explică, astfel, că aici arta și literatura în special au jucat 
un rol hotăritor în actualizarea miturilor și în interpretarea 
lor. Ca particularitate a acestui proces este subliniată impre- 
jurarea că arta și literatura greacă au îndepărtat miturile 
de religie, mai cu seamă prin „rezultatele lor ireligioase“. 
Poezia a subminat, de asemenea, antropomorfismul religios 
al miturilor, iar filosofia, la rindul ei, îndreaptă atacuri 
directe împotriva reprezentărilor religioase, deşi a luat ati- 
tudinea polomică faţă de poezie întrucit a văzut în ea o aliată 
a religiei, Ginditorii Antichității groooşti nu au sesizat baza 
antropomortizantă comună a religiei şi pooziei, nu au sesizat, 
mai ales, caracterul specifio estetio al poeziei. Poziţia lui 
Platon — consideră Lukáos — atestă ou prisosință faptul că 
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tocmai evoluţia artei spre autonomia esteticului a generat 
reacţia sa de a izgoni arta din polis. 

Momentul aristotelic îi reţine însă atenţia în chip deo- 
sebit, întrucît Aristotel a descoperit specificitatea esteticului 
și, de asemenea, elementele care deosebesc reflectarea estetică 
de reflectarea din cadrul vieţii cotidiene, ca și de repro- 
ducerea științifică a realităţii. Lukács nu uită să noteze de 
asemenea, faptul deosebit de important, anume că Aristotel 
a fost ginditorul care a pus în evidenţă relaţia artei cu tota- 
litatea practicii omenești și cu sfera moralei și că a îndreptat 
atitudinea catarctică împotriva oricărei transcendenţe teo- 
logice. „Aristotel fundamentează esenţa lui (a esteticului — 
n.ns.D.M.) într-o imanenţă umană“ (11 — vol. II — p. 604). 

În ceea ce priveşte dezvoltarea ulterioară, Lukâcs con- 
semnează că, în mod treptat, s-a impus un proces din ce 
în ce mai accentuat în direcţia autonomiei esteticului. Chiar 
în condiţiile unei obligativităţi iconografice severe (este vorba 
de raportul creștinismului cu arta) își face loc o tot mai mare 
libertate estetică a mijloacelor de expresie formale, astfel 
încit, încă înainte, de Renaștere, prescripţiile iconografico- 
tematice s-au transformat, într-o. sarcină de rezolvat artistic 
(1 — vol. II — p. 605). Chiar în evul de mijloc ia naștere 
un spaţiu de joc al luptei pentru eliberarea și autonomizarea 
artei. Lukâcs face aici observaţia că în zona de influenţă 
a Bisericii răsăritene, calea principală a dezvoltării şi evo- 
luţiei artei este cea predominant alegorică, în timp ce în 
Apus, din lupta de eliberare a artei împotriva reglementării 
religioase va încolţi o modalitate de reprezentare simbolică. 

Un alt aspect important al luptei de eliberare a artei 
de sub auspiciile religiei s-a concretizat în faptul că lupta 
religiei, la rindul ei, impotriva rămășițelor magice, a dez- 
voltat anumite consecințe în ceea ce privește dezvoltarea 
artei în Occidentul feudal de către Grigore cel Mare. „Cum 
acesta nu leagă în mod mecanic semnificaţia religios-bise- 
ricească a artelor plastice de efectul lor magic, fundamentat 
ritual, deschide astfel — involuntar — o cale liberă pentru 
dezvoltarea estetică“ (11 — vol, II — p. 611). Nu mai puţin 
importante s-au dovedit a fi consecinţele care le-a avut 
pentru artă lupta dintre religie şi magie în perioada Re- 
formei, moment în care Calvin nu se ridica impotriva artelor 
plastice. Lukács apreciază că poziţia lui Calvin — anume 
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că artele plastice sint un lucru indiferent religios — a făcut, 
posibilă tolerarea lor de către biserică și implicit, dezvol- 
tarea lor. „Marea criză a sistemului feudal . . . duce pe această 
latură la completa desființare a subordonării medievale 
a artei, la recunoaşterea caracterului ei lumese“ (11 = 
vol. II — p. 612). Formidabila epocă de inflorire a artei 
medievale — conchide el — are loc tocmai în perioadele de 
iconoclastie marcate de momentul Calvin și Luther. Acest 
fapt este bine cunoscut în istoria artei, dar Lukács se ridică 
vehement împotriva tuturor încercărilor de a vedea o legă- 
tură cauzală directă între religie și marile epoci de înflorire 
a artei, El spune că unicitatea dezvoltării medievale a artei 
se reazimă pe unicitatea sarcinii sociale formulate înăuntrul ei. 
„Pe cînd în Antichitatea elină absenţa unei caste preo- 
teşti constituia baza unei asemenea interpretări, legată în 
mod cu adevărat artistic, adică material, de mituri, dar 
liberă formal (determinată de sarcina socială respectivă), 
în societatea feudală apare o situaţie favorabilă datorită 
acelui spaţiu de joc care'a luat naștere pentru formarea 
de la caz la caz a miturilor, precis fixate iconografic în urma 
ponderii crescinde a burgheziei urbane. Teoreticienii şi isto- 
ricii cu înclinații romântice au, așadar, dreptate în măsura 
în care constată aceste condiţii deosebit de favorabile şi 
în care, de asemenea, menţionează şi problematica începută 
odată cu încetarea lor; dar greşesc atunci cind vor să facă 
din această irepetabilitate istorică 'o normă generală și cu 
atit mai mult atunci cind deduc de aici iti 
continuu al religiei asupra artei“ (11 — vol. II. p. 614—615). 
Fără să facă o istorie a reli 
Lukâcs demonstrează, mobilizin 
mente, că, dimpotrivă, evoluţia 
cuceririi statutului său propriu 


188 


Scanned with CamScanner 


Antichității ciştigă tot mai mult teren in plan iconografic. 
În ceca ce priveşte ciclurile „de mituri creștine, Renașterea 
va face din ele un corp, printre altele, de legende semni- 
ficative pentru omenire. De-a lungul acestor procese au loc 
şi alte serii de transformări. Tematica religioasă incepe 
a deveni un simplu pretext mai mult sau mai puţin exterior 
pentru exprimarea unor conţinuturi sufleteşti cu totul de 
altă natură. La toate acestea, Renaşterea adaugă o mare 
mutație în spiritualitatea umană: în plan ideologic se funda- 
mentează poziţii care aduc în prim plan necesitatea reflec- 
tării lumii exterioare și interioare a omului ca urmare a con- 
figurării unei noi imagini despre lume. În acest fel, conchide 
Lukács, retragerea transcendenţei din viaţa obișnuită a oame- 
nilor se înscrie ca una din determinaţiile importante pe care 
arta le-a primit în procesul eliberării şi autonomizării, ei. 

Să mai reținem un aspect deosebit de important: deo- 
sebirea dintre magie, artă şi religie din punctul de vedere 
al finalității lor. 

În deplin consens cu ideile lui James Frazer — la care 
recurge frecvent — Georg Lukács reţine și pune în valoare 
caracterul eminamente practic al magiei. Important în magie 
nu este admiterea existenţei „spiritelor“, ci practicitatea ei, 
faptul că „spiritele“ sint tratate exact in maniera in care 
sint tratate obiectele neinsufleţite. Magia tratează forțele 
transcendente oarecum „tehnologic“, iar aceasta pentru că 
în sistemele practicii magice accentul afectiv — teamă, spe- 
ranţă, primejdie etc. — este generat strict de nevoile omului 
cotidian. 

Spre deosebire de accentul afectiv propriu şi specific 
atitudinii magice, accentul afectiv propriu atitudinii reli- 
gioase este îndreptat spre un ceva principial transcendent, 
spre un dincolo în raport cu viaţa pămintească reală. Nu mai 
este vorba, ca în magie, de un „ce“ necunoscut, ci de un 
„ce“ principial incognoscibil. Și dacă în magie accentul 
afectiv este generat de trebuinţelo materiale ale omului 
cotidian, în sfera atitudinii religioase acest accent va căpăta 
o coloratură etică și se va concretiza in credința mintuirii 
sufletului, 'Transcondenţa — un „00“ necunoscut în magie 
şi în viaţa cotidiană — este absolutizată în religie. 

Alături de magie și religie, arta este, de asemenea, 
o „formă antropomostizantă de viaţă“. Dar dacă antro- 
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pomorfismul magic și religios păstrează legătura cu dorinţa 
individului ca individ, ca un scop, deci, legat de persoana 
particulară restrinsă la particularitatea ei, nu același lucru 
se poate spune despre antropomorfismul de tip artistic. 
Dimpotrivă, acesta suprimă simpla particularitate. Opoziția 
dintre aceste două forme de antropomorfizare se instituie, 
în primul rind, în legătură cu problema caracterului fictiv 
al obiectelor împlinirii în artă și în religie. „Dacă arta își 
duce întotdeauna şi pînă la capăt caracterul ei de „ficţiune“, 
fictivul în religie ridică întotdeauna pretenţia de a Îi o rea- 
litate transcendentă mai adevărată decit aceea a vieţii coti- 
diene“ (11 — vol. I. p. 278). Opoziția dintre religie şi artă 
apare, în al doilea rînd in legătură cu problema sensului 
obiectiv al figurării artistice. În acest context, Georg Lukâcs 
aduce în discuţie imanența principială a artei, caracterul ei 
prin esenţă şi axiologic accentuat terestru-uman. „Căci renun- 
tarea plăsmuirii artistice la pretenţia de a fi realitate implică 
obiectiv un refuz al transcendenţei, al unui dincolo“ (Îl — 
vol. 1. p. 278). 

Se poate, desigur, lesne observa că, în raport cu pozi- 
tiile şi concepţiile-mai înainte expuse, Georg Lukács pătrunde 
mai adînc în firea magiei, artei şi religiei, că tezele sale 
izvorăsc din disocieri în sfera! aceluiaşi principiu (antropo- 
morfismul), ceea ce i-a permis să depășească, prin implicarea 
în analiză a metodei materialist! dialectice şi istorice, raţio- 
nalismul şi, în general, tradiția raţionalistă de la care se 
revendica Frazer: Semnificaţia magică-'a artei preistorice 


— una din semnificaţiile ei majore alături de cea estetică — 
nu mai este astăzi de nimeni tăgăduită. 1 


1 Vezi infra, Cap.: Concepții filosofice şi estetice contemporane 
cu privire la originile artei, § 7. 
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ARTA PREISTORICĂ ÎN ROMÂNIA 


Cercetările arheologice specializate în domeniul pre- 
istoriei sint la noi, la această dată, destul de cuprinzătoare 
pentru a favoriza apariţia unor lucrări de sinteză (60). Una, 
pe drept cuvint monumentală, consacrată în exclusivitate 
artei preistorice descoperite pe teritoriul țării noastre o sem- 
nează reputatul arheolog Vladimir Dumitrescu (Arta pre- 
istorică în România, Bucureşti, Ed. Meridiane, 1974, colecţia 
„Mari epoci de artă“, 485 p. cu aproape 500 de desene și 
ilustraţii în alb-negru și color). Arheologul Dumitru Berciu 
a publicat, de asemenea, o lucrare de sinteză intitulată 
Zorile istoriei în Carpaţi şi la Dunăre (Bucureşti, Ed. Ştiin- 
ţifică, 1966, 320 p.-cu 36 plange). 

O foarte recentă descoperire arheologică inscrie teri- 
toriul ţării noastre printre. cele în care se găsesc peşteri 
paleolitice și artă parietală specifică acestei epoci. În „Re- 
vista muzeelor și monumentelor“ (1/1980), arheologii Marin 
Circiumaru și Maria Bitiri semnează studiul intitulat Cele 
mai vechi picturi rupestre paleolitice din România, studiu 
în care este semnalată descoperirea, în 1978, a Peșterii Cu- 
ciulat, pe Valea Someșului, între Doj şi Jibou. Într-o sală 
de dimensiuni modeste (3,70 m lungime şi 2,50 m lăţime) 
s-au descoperit citeva pioturi reprezentind un cal, o felină, 
o figură umană gi un contur presupus a figuva o pasăre. 

Figurarea calului de la Cuciulat — relatează autorii stu- 
diului citat — surprinde prin lipsa schomatismului şi a ori- 
cărei stilizări, Culoarea este monocromă, roşie-cărămizie, 
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fără nici un contur incizat sau reliefat, cu o tentă de culoare 
mai accentuată. De la inceput frapează mişcarea in care 
este redat calul, sugerind parcă oprirea bruscă din alergare. 
Gitul este puternic arcuit, iar picioarele, mai ales cele pos- 
terioare, lasă impresia că de-abia s-au oprit din alergare. 
Pentru această figură, ca şi pentru celelalte, este evidentă 
maniera realistă în care sint redate mişcarea sau o anumită 
poziţie specifică sau obișnuită animalului. 


47. Căluţul dela Cuciulat. 


Felina reprezentată în Peştera Cuciulat are dimensiuni 
considerabile. Lungimea ci este, de 80 cm iar înălțimea depă- 
şeşte 45 cm. Partea posterioară a corpului este bine con- 
servată, distingindu-se forma arcuită a picioarelor poste- 
rioare, asemeni unui animal: care execută un salt. Conturul 
corpului, fără a fi la fel de bine păstrat, permite să se între- 
vadă totuși botul scurt, specific felinelor, şi ceafa animalului. 
Urechile, mult mai vizibile, sint redate nu numai prin 
culoare (aceeaşi ca a calului), dar şi cu două incizii în calcar, 
incizii executate probabil in scopul de a da urechilor cit 
mai multă profunzime. 


48, Felina din 
Peştera 
Cuciulat, 
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În imediata apropiere a felinoi din Pester i 
— mai menţionează autorii A ip S Sudiola) 
o figură umană (lungimea de 51 em iar aţime 20 7 
destul de stilizată gi care, oricum, prin modul d Am 
se deosebeşte mult de realismul în care au fost rea liz H ahal 
şi. felina. Operind o paralelă, Marin Ciroiumarı st “Ma ul 
Bitiri observă că figura umană. din Peşte r R 

V din Peştera Cuciulat se 

aseamănă, din punct de vedere stilistic, cu cele gase siluet 
umane intilnite, alături de un cal și alte citeva animala, 
pe 0 plachetă descoperită în Peştera La Vache din nordul 
irineilor, Spre deosebire de acestea, care sint gravat 
silueta umană din Peştera Cuciulat este pictată pie 
culoare roșie-cărămizie, ca şi calul şi felina. Trăsăturile A 
stil, care apropie foarte mult figura umană din Peştera 
Cuciulat de cele din Peştera La. Vache sint: capul Rita 
împins în faţă. și-lipsa detaliilor feţei; forma arcuită a părţii 
superioare a torsului dînd impresia unei cocoaşe ; inexistența 
miîinilor şi forma ascuţită a picioarelor spre partea inferioară 

„Picturile rupestre de la Cuciulat — conchid cercetă- 
torii citați — reprezintă un pilon de susţinere mult aşteptat 
şi deosebit de necesar pentru larga punte dintre vestul 
Europei și Munţii Urali. Ele sint primele manifestări de 
cultură materială „paleolitică de tipul picturii rupestre 
din sud-estul Europei și, prin urmare, aduc o contribuţie 
inestimabilă la îmbogățirea tezaurului de cultură materială 
şi spirituală a continentului nostru“. i 

Cele mai vechi obiecte, destul. de numeroase, care atestă 
o preocupare artistică expresă au fost descoperite intr-o 
zonă restrinsă a teritoriului românesc, anume în zona Por- 
ţilor de Fier și a Cazanelor (la Cuina Turcului, Icoana, 
Schela Cladovei și Ostrovul Banului) în zăcăminte databile 
incepind cu mileniul al X-lea î.e.n. Sint, în majoritatea lor 
obiecte de os și corn, aparţinind perioadei epipaleolitice şi 
se înscriu exclusiv în capitolul artei decorative (62 — 
p. 93—98). ma 

Coramica neo-eneolitică descoperită po teritoriul Ro- 
mâniei vădeşte, dincolo de preocupările pentru funcționa- 
litate, gi o accentuată grijă pentru forma armonioasă, pentru 
silueta elegantă a vaselor, „Acoastă constatare este cu atit 
mai valabilă pentru vasele modelate în forme umane sau 
animale, care constituie adeseori, chiar din punot de vedere 
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al formoi, realizări artistice foarte apropiate de sculpturile 
de lut ars“ (61 — p. 23), DETIN, A 

"Sub raportul concepției, specialiştii români în arta pre- 
istorică consideră că şi în cazul ceramicii neo-eneolitice de pe 
teritoriul (ării noastre s-ar putea opera o distincţie mai 
veche făcută între două principale stiluri: „stilul cadrelor: 
şi „stilul curgător“. Primul (Rahmenstil) tratează suprafaţa 
ca o succesiune, continuă sau întreruptă, de cadre rectan- 
gulare în interiorul cărora sint așternute diferite motive sau 
combinaţii de motive. Al doilea (Laufenstil), se caracteri- 
zează prin aceea că întreaga suprafaţă de decorat este con- 
siderată un tot unitar. Motivul (sau motivele) se desfășoară 
şi se combină în chip organic, astfel încit adeseori este foarte 
greu de precizat unde se află punctul de plecare. Ambele 
stiluri se pot întilni, uneori, în ornamentica aceluiaşi vas. 
Stilul curgător este însă acela care predomină în ornamen- 
tarea ceramicii celor mai multor culturi neo-eneolitice desco- 
perite pe teritoriul ţării noastre. 

În ceea ce priveşte grupa culturală Gura Baciului— 
Circea şi cultura Criş—Startevo, pictura este frecvent fo- 
losită ca tehnică pentru trasarea ornamentelor. Motivele 
sint, prin excelenţă, geometrice și sint înscrise cu culoare 
albă pe un fond-inveliș de culoare roșu-sîngeriu. Se obţine 
astfel un efect estetic deosebit. Cercetările au precizat, de 
asemenea, că, pe lingă ornamentarea bicromă (pe fondul- 
înveliș de o anumită culoare se aplică motive cu altă cu- 
loare), în cultura Criș—Stargevo — cea mai veche cultură 
neolitică răspîndită pe cea mai mare parte a teritoriului 
țării noastre — se va trece și la ornamentarea în trei culori, 
adăugindu-se negrul și brunul. Iar dacă în grupa culturală 
Gura Baoiului—Ciroea lipsesc (cel puţin pină acum) spiralele 
şi alte motive mai complicate, ele vor apărea în cultura 
Criș — Starčevo. 

Ornamentarea ceramicii prin incizie şi relief este însă 
mai puţin realizată sub aspect artistic în raport cu ceramica 
pictată. Cu toate acestea, decorul prin incizie și relief atestă, 
uneori, invenţii de certă valoare decorativă, În general, 
este vorba de perfecta simetrie în însoriorea motivelor (62— 
p. 66—75). „Simetria este unul dintre principiile de bază ale 
ornamentării ceramicii neo-eneolitice — și în general a cera- 
micii preistorice — rare fiind recipientele despre al căror 
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decor s-ar putea spune că nu ţine seamă de regula simetriei 
porfeotot: (BI — J 32), | gula simetriei 

Posterioară fazelor vechi ale culturii Crig— Starčevo, 
o altă cultură proeminentă a neoliticului românesc esto 
cultura ceramicii liniare. Spro deosebire do culturile al căror 
nume este legat direct de localitatea sau regiunea unde 
au fost descoperite, această cultură, originară din Cehos- 
lovacia, şi-a primit numele chiar de la decorul ei carac- 
teristic: ornamentul este realizat cu ajutorul liniilor incizate, 
care alcătuiesc de cele mai multe ori benzi, fapt pentru care 
a primit și denumirea de ceramică în benzi (Bandkeramik). 

Într-o etapă destul de veche a neoliticului s-a cristalizat 
cultura Vinta— Turdaș. În timp, ea urmează imediat după 
cultura Criș—Starăevo, dar nu este o continuare directă 
a acesteia. Ornamentarea pictată nu are un rol insemnat. 
Decorul pictat al olăriei acestei culturi se rezumă, in general, 
la citeva motive simple: benzi negre pe un fond deschis, 
cu traseu pieziş sau unghiular. Ornamentarea incizată, în 
schimb, este bogată și caracteristică, Motivul predilect 
este banda unghiulară, care va fi umplută cu unul sau mai 
multe rînduri de împunsături, gropiţe sau crestături. Benzile 
sint uneori dispuse vertical — coborind de la buză şi aco- 
perind întreaga suprafaţă a vasului — sau pieziș și în zig-zag 
orizontal. Mult mai interesante sint, pentru această cultură, 
motivele care au fost considerate pictografice. (Tăbliţele 
de la Tărtăria). Nu este de admis însă ipoteza că scrierea 
pictografică ar fi cu mult mai veche în Carpaţi şi la Dunăre 
decit în Mesopotamia. Vladimir Dumitrescu va aduce aici 
o precizare de natură să introducă nuanţe în desfăşurarea 
discuţiilor, El spune că „dacă, într-adevăr, unele din motivele 
stilizate pe ceramica de la Turdaş reprezintă animale de 
pradă sau cornute, atribuirea acestor motive unei influențe 
mesopotamice — din culturile Halaf și El Obeid — nu mai 
este în contradicție cu cronologia acestor culturi“. 

Ceramica culturii Dudești prezintă alto particularităţi. 
În ornamentarea vaselor, meşterul olar folosește pliseurile 
şi inciziile și, de asemenea, un inceput do exoizie. ab 
specific decorului acestei culturi csto dat de tehnica oal ar 
paralele, benzile netede alternind cu benzile haşurate i 
linii oblico întretăiate. Uneori benzile sint acoperite dit rețe a 
de linii puternic incizate, crelndu-se astfel o ușoară diferenț 
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49, Ceramică cu decor incizat, de la Turdaș (cultura Vinta- 
Turdaș). 


de nivel între ele, fapt care i-a indreptățit pe specialişti 
să vorbească de un început modest de excizie. Dealtminteri, 
această tehnică decorativă oare conferă valoare artistică 
ornamenticii ceramice proprii culturii Dudești reprezintă 
punctul de plecare pentru cele mai preţioase realizări ale 
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culturii Vădastra. „Cultura caracterizată prin ceramică neagră 
ornamentată cu pliseuri și caneluri, cultura Dudești a jucat 
un rol important în perioada de incheiere a neoliticului 
timpuriu şi în aceea a formării noilor culturi din perioada 
de mijloc“ (62 — p. 84). Vladimir Dumitrescu observă şi 
el că în ultima fază a culturii Dudești apare pentru prima 
dată în ornamentarea olăriei neolitice de la Dunărea de Jos 
şi motivul „tablei de gah“, atit de frecvent intrebuințat 
apoi în ceramica culturii Boian. Merită a fi reţinută însă 
concluzia pe care autorul Artei preistorice în România o tran- 
scrisese mai înainte de a trece la analiza detaliată a orna- 
mentării specifice acestei culturi. 

„Se poate urmări cum, din ornamentarea incizată și 
plisată, la care se adaugă acele abia perceptibile începuturi 
de excizie ale culturii Dudești, s-a ajuns la excepţionala 
olărie a culturii Vădastra din Oltenia și din vestul Mun- 
teniei. De data aceasta, deşi ne aflăm tot in domeniul artei 
decorative, nu ne vom simţi deloc stinjeniţi să vorbim de 
artă, multe dintre manifestările acestor culturi situindu-se 
cu adevărat la nivelul celui mai autentic concept de artă. 
Desăvirşirea tehnicii în care sint realizate motivele existente, 
alternarea și îmbinarea suprafeţelor și porțiunilor excizate 
cu acelea rămase la nivelul inițial al peretelui vasului, care 
par însă aparent reliefate faţă de cele existente; contrastul 
de lumină şi umbră dintre zonele sau motivele excizate 
şi umplute cu substanţă albă de incrustaţie și cele rămase 
în culoarea brună sau neagră a învelișului lustruit al vasului, 
perfecțiunea liniilor, armonioase și ritmice desfășurate și 
înlănţuirea motivelor — iar în ceramica pictată și armonia 
culorilor —, toate acestea dovedesc o concepţie bine înche- 
gată şi contribuie la realizarea unor produse cu atit mai 
valoroase cu cit vechimea lor depășește cinci mii de ani, 
iar mijloacele tehnice, sculele şi materialele meșterilor neo- 
eneolitici erau incă foarte modeste“ (61 — p. 44). 

Ornamentarea incizată şi excizată a culturii Boian (63) 
își are originea în ornamentarea ceramicii culturii Dudești, 
e la care a primit nu numai tehnicile decorative, ci și mo- 
tivele ei. Ceea ce constituie trăsătura specifică a. acestei 
culturi este tratarea suprafeţei vasului în manieră sculp- 
turală, Din punct de vedere tehnic, pereţii vasului sint 
asimilați cu un material în care, pentru realizarea decorului, 
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se sculptează în adevăratul sens al cuvintului. Se sculptează 
în sensul că porțiunile de pe pereţii vasului care au fost 
excizate pe o anumită adincime, contribuie la punerea în 
relief a celorlalte porţiuni. Tehnica exciziei va fi combinată 
cu tehnica inciziei, în adevărate opere de artă. 

Tehnica ornamentării prin excizie atinge o desăvirșită 
expresie în cultura Vădastra. Olarii culturii Vădastra ne-au 


50. Fragmonte ceramice de la Aldeni, din prima fază (Bolintineanu) 
a culturii Boian, 
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lăsat cele mai desăvirgite exemplare de ceramică excizată 
şi încrustată masiv cu substanță albă, superioară acelora 
ale cuiturii Boian. „Alături de ceramica pictată a culturii 
encolitice Cucuteni, olăria culturii Vădastra constituie cea 
mai înaltă expresie a artei decorative a ceramicii din tot 
neo-eneoliticul european, atingind culmi pe care numai ce- 
ramica pictată encolitică a Asiei Anterioare le atinsese ...“ 
(61 — p. 53—54). 

Culturii Hamangia (Dobrogea) îi aparţin unele realizări 
de excepție în domeniul artei decorative a ceramicii, dar 
mai cu seamă — prin excepţionalele statuete modelate in 
lut — în domeniul sculpturii. Această cultură a fost recent 
descoperită de arheologul Dumitru Berciu şi prezintă citeva 
particularităţi distinctive în raport cu celelalte culturi neo- 
eneolitice contemporane din România (64). Este vorba, în 
primul rind, de particularitățile de ordin tehnic: pe învelișul 
brun sau negru al vasului care a fost bine lustruit în pre- 
alabil, ornamentarea se realizează prin tehnica impresiunilor 
punctate (impunsături), impresiuni care vor îi umplute apoi 
cu o substanţă albă de contrast. Sintaxa acestui tip de orna- 
mentare nu este prea complicată, și nici motivele nu sint 
numeroase. Dar efectul estetic cel mai deosebit este obținut 
prin zig-zagurile înalte, în aceeaşi tehnică a împunsăturilor, 
cărora li se adaugă, deasupra sau dedesubtul virfurilor, cite 
o impunsătură — gropiţă mai pronunţată. O altă grupă 
ceva mai mică descoperită, de asemenea, tot în aria culturii 
Hamangia se caracterizează prin aceea că ornamentarea 
nu mai este obţinută prin impresiuni realizate ca un obiect 
cu virf ascuţit, ci cu unul al cărui virf a fost retezat, avind 
deci, o suprafaţă de imprimare dreptunghiular-pătrată. Ar- 
heologul Dumitru Berciu vorbește de „excepţional de bogata 
gamă de forme de vase şi exuberanta decorațiune a cera- 
micii“ acestei culturi, despre „originalitatea şi noutatea artei 
hamangiene in cadrul artei generalo a orinduirii comunei 
primitive pe plan mondial“. pri 

Cultura Precucuteni (Moldova şi sud-estul Transilvaniei) 
ia naştere pe fondul culturii ceramicii liniare thzii şi în 
contact, de asemenea, cu elemente provenind din aria cul- 
turii Boian, Avind surse de inspiraţie atit do diferite, decorul 
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54. Vase, aparţinind culturii Hamangia și desfăşurarea : ornamentelor 
de pe alte vase: 1—2, 5 şi 8—12, de la Mangalia; 3 şi 6—7, de la Cerna- 
i Vodă; 4, de la Ceamurlia de Jos. a 
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acostoi culturi dozvăluie un caracter pronunţat compozit. 
Motivele ceramicii exoizate sint preluate din cultura Boian: 
tabla do gah, „dinţii de lup“, benzile formate din gănțulețe 
paralele ou trasou arouit sau spiralic incrustate cu alb, 
cruci, romburi eto, Nu lipseste decorul obţinut prin linii 
incizate simplu, Se romarcă, de asemenea, decorul imprimat 
în şivuri de mici pătrăţele obținute cu o unealtă cu virf 
bont, Ìn ultima fază a acestei culturi apare cu timiditate 
piotura crudă, cu roşu și alb, aşternută pe unele porţiuni 
alo vaselor după arderea în cuptor şi uneori chiar pictura 
inainte de arderea în cuptor, 

Cultura Petrești (centrul Transilvaniei) se particulari- 
tează prin ceramica pictată. „După începuturile relativ mo- 
doste din punct de vedere al valorii artistice a decorului 
piotat (Grupa Gura Baciului—Circea și cultura Criș—Star- 
devo), cultura Petrești este prima care realizează în neo- 
encoliticul de pe teritoriul României o ceramică pictată 
de o ţinută artistică superioară“ (61 — p. 76). Ceea ce o ca- 
raotorizează este, pe de o parte, tehnica desăvirșită a arderii 
în cuptor (vasele modelate dintr-o pastă foarte fină), iar 
pe de altă parte, folosirea u trei culori de bază: roșul, albul 
şi negrul ciocolatiu — culori care se vor menţine și în orna- 
mentarea ceramicii culturii Cucuteni. Motivele sint, in 
general, de esență geometrică și spiralică, iar dintre forme 
se rețin suporturile relativ cilindrice, goale în interior şi 
cu partea inferioară uşor lățită. Se menţine decorul în 
benzi colorate ca şi decorul trasat prin linii independente. 
Bogatul repertoriu al decorului ceramic, stăpinirea perfectă 
a desenului, ca și concepţia clară despre felul cum trebuie 
combinate culorile fac din cultura Petreşti una dintre cele 
mai expresive sub acest raport. 

Cultura Gumelnița (Muntenia şi Dobrogea, sudul Mol- 
dovei, la nord de Balcani și în sudul Bulgariei pină în veci- 


nătatea Mării Egee) se particularizează printr-o ceramică. 


foarte variat colorată. Sub aspectul tehnicilor decorative 
se întilneşte ornamontarea prin incizie și, prin relief, orna- 
mente pictate în roșu şi alb dar, mai ales, cu grafit, îmbinarea 
de tehnici, cum ar fi ingizia şi relieful sau incizia şi pictura etc. 
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52, Ceramică precucutiană; 3, faza precucuteni II: celelalte, taza 
Precucuteni — II. 1,5 şi 6, dela Mirpeşti; 2 şi 4, de la -Traian-Dealul 
Fintinilor; 3, de la Larga Jijia, 


Și despre această cultură se poate afirma că totalitatea moti- 
velor ei decorative se inscriu în marea familie a motivelor 
geometrice-spiralice (62 — p. 109—115). 
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59. Ceramică pictată de la Pianul de Jos (cultura Petrești). 


Desăvirgita artă a ceramicii pictate aparţine culturii 
Cucuteni. Această cultură s-a născut în chip organic și direct, 
înainte de mijlocul mileniului IV t.e.n., din ultima etapă a 
culturii Procucuteni şi prin impulsul hotăritor al culturii 
Gumelnița din Muntenia şi al culturii Petrești din Transil- 
vania. Do la prima cultură se împrumută citeva elemente 
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esenţiale, cum ar fi preferința accentuată pentru pictura 
cu alb pe un înveliș lustruit de culoare roşu-brun sau chiar 
negru; de la cea de a doua, tehnica perfectă a ceramicii 
policrome, pictate înainte de ardere. „ mbinind aceste îm- 
prumuturi cu moştenirea precucuteniană — directă şi sub- 


54. Vase cu decor incizat, canelat și cu pictură roșie crudă, de la 
Hăbășeşti (cultura Cucuteni A). 
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stanţială — şi sintetizindu-le într-o nouă cultură bine contu- 
rată în toate trăsăturile salo specifice, triburile cucuteniene 
şi-au depășit dascălii (atit pe înaintași cit și pe contem- 
porani), oreînd în domeniul ceramicii opere ce pot sta cu 
cinste alături de cele mai strălucite manifestări ale perioadei 
eneolitice din Asia Anterioară“, Împreună cu ceramica cu 
decor excizat a culturii Vădastra, „ea reprezintă culmile 
cele mai înalte atinse de arta olăritului neo-eneolitic din 
Europa, culmi la care, numai ceramica Girla Mare-Cirna, din 
epoca mijlocie şi tirzie a bronzului şi aceea a culturii Suciu 
de Sus, care s-a prelungit şi în perioada de tranziţie spre epoca 
fierului, vor putea să se ridice în a doua jumătate a mile- 
niului II î.e.n.“ (61 — p. 96). 

Specificul acestei culturi rezidă în ceramica pictată. 
Toți cercetătorii subscriu in acest sens la ideea că fenomenul 
plastic Cucuteni trebuie pus în legătură cu progresul tehni- 
cilor de. prelucrare, și în primul rînd cu faptul că acum se 
face trecerea de'la ceramica pictată după ardere (cultura 
Precucuteni) la ceramica pictată înainte de ardere. Acest 
fapt a constituit un mare salt calitativ. „Fără acest mare 
pas tehnic, progresul nu -ar fi fost posibil sau în nici un caz 
nu ar fi avut aceeași amploare“ (61 — p. 56). Deşi orna- 
mentele pictate predomină, nu se poate spune că pictura 
este singura tehnică folosită la decorarea vaselor. Meşterii 
olari cucutenieni au recurs, deseori, la incizie şi la combinarea 
decorului pictat cu decorul incizat. Inspirația se fixează, 
ca şi: în cazul celorlalte culturi neo-eneolitice, în domeniul 
decorului geometric-spiralic. În ceea ce priveşte repertoriul 
de forme, s-a observat, în general, că cele mai mwite dintre 
ele — incepind cu micile cupe-pahare, cu vasele bitronconice 
şi cu fructierele cu picior înalt, şi sfirşind cu polonicele, cu 
vasele binoclu, cu străchinile și cu vasele sferice — trădează 
un simţ înnăscut al liniei şi al volumului, o siguranță deose- 
bită în găsirea proporţiilor, în trasarea motivelor şi in com- 
binarea lor pe suprafaţa vaselor, Motivele sint foarte variate, 
realizate — celo mai valoroase dintro ele —in benzi. Mai 
frecvent se întilnoște: motivul denumit „tangentă la cere“, 
motiv obţinut prin simplilioavea și transtormarea spiralelor 
în formă de S culcat: buclele au fost închise in ambele capete, 
formind, asttel, cercuri faţă do oaro cozile lungi ale fostelor 
spirale apar acum ca linii tangente. 
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55. Vase și destășuvări de motive pictate în trei culori: 1—6 şi 8—10, 
de la Hăbășești; 7, de la Frumuşica (fază Cucuteni A); 11, cela Tra- 
ian — Dealul Fintinilor (faza Cucuteni A—B). 
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Un moment important in evoluția decorului ceramic in 
cultura Cucuteni îl marchează trecerea de la bicromie (în 
faza mai veche) la policromie. „Ucenici harnici şi talentați, 
meșterii cucutenieni şi-au depăşit toţi maeștrii prin spiritul 
inventiv, prin sintetizarea, combinarea elementelor vechi şi 
noi, creind o ceramică policromă profund originală (61 — 
p. 117). 

În faza mijlocie a culturii Cucuteni apare un element 
nou. Dacă întreg repertoriul de motive din fazele precedente 
este de esenţă strict geometrică-spirală, în această nouă fază 
a culturii Cucuteni apare elementul naturalist reprezentat 
de silueta umană. Obiectele descoperite în aşezarea Traian- 
Dealul Fintinilor vădesc însă același schematism riguros in 
geometrizarea formelor corpului omenesc. Se apreciază ca 
foarte probabil faptul că prin pictarea lor se încerca redarea 
unor momente ale dansurilor magice. 

Ultima fază a culturii Cucuteni prezintă, în raport cu 
cele anterioare, citeva particularităţi. Pe lingă pictura tri- 
cromă — executată însă într-o.altă manieră — ceramica pic- 
tată va fi dominată de pictura în negru pe fond crem-gălbui, 
albicios sau roșcat. Reprezentările antropomorfe, apărute in 
faza anterioară, nu au dispărut. 

„În ultima etapă a eneoliticului au loc ample transformări 
sociale. Munca devine mai complexă. Uneltele se diversifică. 
Prin mișcarea masivă a populațiilor, culturile se întrepătrund 
şi se dislocă. Apar culturile aşa-zisei perioade de tranziţie 
spre epoca metalelor, perioadă al cărei început a fost situat, 
pentru teritoriul ţării noastre, la mijlocul mileniului III î.e.n. 
Cole mai multe din ele au fost create de populaţii mai puţin 
fixate decit cele din perioada eneolitică. Faptul s-a repercutat 
asupra calităţii decorului ceramic. „În cadrul celor mai multe 
din aceste culturi, arta decorativă a ceramicii este deosebit 
de modestă și numai rareori mai oferă şi altceva decit reflexe 
ale strălucitelor manifestări alo perioadei eneolitice. Se poate 
spune că, în general, nobila artă a ceramicii suferă o eclipsă 
de citeva secolo, Cu puţine excepții, abia în epoca mijlocie 
a bronzului meșteșugul olăriei se va înălța din nou, în chip 


hotărit, pe treptele cele mai înalte ale artei decorative“ 
(61 — p, 459). 
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În ceea ce priveşte sculptura, culturile Gura Baciului- 
Cirvea (în Transilvania) şi Criş-Starăevo sint destul de bogate, 
dar valoarea lor estetică, aşa cum s-a observat, este minoră. 
Recent, la Gura Baciului-Circea s-au descoperit statuete 
antropomorfe, de mică mărime, confecționate din piatră și 
reprezentind un tors feminin și un patruped. Sint — după 
aprecierea arheologilor — cele mai vechi sculpturi neolitice 
de piatră din România. Cultura Vinta-Turdaș se remarcă 
printr-un mare număr de reprezentări sculpturale. Cele mai 
caracteristice piese de pe teritoriul României au fost desco- 
perite la “Turdaș (pe Mureș, în Transilvania centrală), in 
Banat şi pe Dunăre, la Rast, în sud-vestul Olteniei. Se apre- 
ciază că tipul cel mai frecvent îl reprezintă statuetele al căror 
corp poate fi comparat cu un cilindru uşor lăţit în partea 
superioară — pentru conturarea capului — precum şi la bază. 
Schematizarea este accentuată. În alte cazuri, statuetele sint 
modelate în formă de prisme, dreptunghiulare cu muchiile 
uşor arcuite. Nu este însă vorba de neîndeminare, așa cum 
s-ar putea crede la prima vedere, ci de ființarea unor canoane 
riguroase În practica modelajului antropomorf. Cu trăsătu- 
rile specifice grupului de statuete descris se caracterizează şi 
alte multe reprezentări plastice modelate pe pereţii vaselor. 
Corpul omenesc, ca şi corpul'unor animale este redat în relief. 
Viziunea este în general frontală și marcată de aceeaşi exi- 
genţă de schematizare, dar nu fără unele remarcabile reali- 
zări. În decursul etapei mijlocii a'culturii Vinča din România 
se remarcă două tipuri principale de statuete umane: cele 
modelate în picioare şi cele modelate şezind pe un scăunel care 
fac corp comun cu ele. Statuetele din prima grupă nu au 
picioarele separate. Corpul este văzut ca un cilindru uşor 
turtit pe care iese în relief pintecele indicînd maternitătea. 
„Cu toate acestea — explică arheologul Vladimir Dumi- 
trescu — multe: din sculpturile etapei mijlocii a culturii 
Vinča, de la Rast, sint printre cele mai realiste din toată 
plastica neo-eneolitică din România, cu excepţia unora dintre 
statuetele culturii Hamangia“ (61 — p. 185). În privinţa 
statuetelor așezate, s-a observat, în primul rind, masivitatea 
lor şi redarea exactă a liniilor corpului. În cazul altor exem- 
plare, pintecele este excesiv de bombat în contrast cu şol- 
durile care nu mai sint exagerate, În seria acestor piese 
a fost remarcată o statuetă feminină cu copil în braţe 
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şi a cărei modelare, in ciuda schematizărilor, poate fi 
considerată realistă. „În acest grup se poate recunoaşte una 
dintre cele mai reușite sculpturi neo-eneolitice din România, 
trezind privitorului amintirea imaginii unei Pietâ din Renag- 
tere; atitudinea atit de umană și de firească a grupalui, 
moliciunea cărnii așezată pe scaun, toate acestea ne fac şi 
de data aceasta să întrevedem marile posibilităţi ale unora 
dintre sculptorii epocii neo-eneolitice, pe care rigidele ca- 
noane nu i-au impiedicat niciodată să-și dea toată măsura 
talentului“ (61 — p. 186—187). 

Culturile Boian şi Vădastra sint reprezentate, cel puţin 
pînă la această dată, printr-o serie nu prea numeroasă de 
statuete umane fragmentare și prin citeva statuete de animale 
confecţionate în lut. Se:remarcă acelaşi accentuat schematism. 
Multe dintre exemplarele pe care le deţinem sînt decorate pe 
tot corpul, în special cu spirale puternic incizăte, constituind 
influenţa sau moșteniri din etapele mijlocii ale culturii Vinăa. 

Sculptura în lut a culturii Hamangia dezvăluie, in anu- 
mite privinţe, un spectacol excepţional (64 — p. 68—108). 
Aproape în totalitatea lor, aceste piese reprezintă statuete 
feminine şi se împart în două tipuri: statuete în picioare și 
aşezate. Tehnica 'modelării este aproape identică. Specifici- 
tatea acestor statuete constă în faptul că nu li s-a modelat 
un cap propriu-zis, ci un git disproporționat de lung în forma 
unei prisme triunghiulare. Calificativul „capodoperă“ ` atri- 
buit celor două statuete cunoscute publicului nostru -sub 
numele de Ginditorul și femeia sa este întru totul justificat. 
Amindouă piesele sînt pină acum unice, dacă nu ca tip, cel 
puţin ca valoare artistică. Sint sculpturi care, alături de altele, 
„se situează pe culmile artei neo-eneolitice“. 

„În ceea ce priveşte sculptura, momentul culturii Cucuteni 
se distinge prin citeva particularităţi. Ca şi în cazul celorlalte 
culturi neo-eneolitice, mai toate statuetele antropomorfe sint 
feminine. Stilizarea accentuată, cu diferenţe mici de la o fază 
la alta, este și aici prezentă. În faza A, statuetele au fost 
modelate fără o individualizare mai precisă a capului şi 
fără braţe. Trunchiul este trapezoidal, cu şolduri armonios 
dezvoltate gi numai rareori exagerate, „S-ar putea spune astfel 
că, abstracţie făcind de capul rareori mai lat decit gitul, 
de absența braţelor şi de picioarele lipite, capul propriu-zis 
al statuetelor fazei A ţine destul de mult seama de forma și 
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voporţiile reale ale corpului omenesc“ (61 — p. 208). 
Saha Pr astea a statuetelor culturii Cucuteni, faza A, 
rezidă în ornamentarea incizată care acoperă întregul corp. 
Ornamentarea este, în general, executată foarte atent, folo- 
sindu-se motive ca: romburi concentrice, cercuri şi motive 
spiralice. „Finețea și precizia unora dintre ornamente fac 
din aceste statuete adevărate bijuterii, tocmai datorită aspec- 
tului lor puţin artificial“ (61 — p. 211). Foarte puţine sint 
statuetele pictate în această primă fază de dezvoltare a cul- 
turii Cucuteni. În fazele următoare (AB şi B) sculptura 
prezintă alte particularităţi. Prima rezidă în faptul că 
statuetelor li s-a modelat un cap discoidal, cu nasul puternic 
reliefat; en bec d'oiseau, care străbate vertical aproape întreaga 
figură. A doua este dată de împrejurarea că, de cele mai multe 
ori, corpul statuetelor este mai schematizat și mai plat avind 
umerii perforaţi, uneori și şoldurile. Un alt tip de statuete 
este determinat de schematizarea adusă la limită — un ade- 
vărat mod de abstractizare. Este vorba de statuetele modelate 
în formă de vioară (en violon ) : sint plate, au în general capul 
mic, ochii indicaţi mai totdeauna prin două găurele, iar capul 
în formă de inimă. Unele din ele sint decorate cu gropiţe şi 
incizii, S-a apreciat că importanţa acestor piese nu rezidă, 
de fapt, în valoarea lor sculpturală, care este, într-adevăr, 
foarte redusă, cit în problemele de ordin plastic pe care le pun. 
Existenţa acestor sculpturi en violon în cultura Cucuteni, 
trebuie pusă, pe de o parte, în legătură cu influenţa unui cu- 
rent cultural venit din Anatolia. Exemplare aproape identice 
cu cele en violon din cultura Cucuteni au fost descoperite în 
Troia. Acesta este, însă, un aspect mai specializat al problemei. 

O menţiune specială— — consideră arheologul Viadimir 
Dumitrescu — merită o piesă mai puţin comună. Este vorba 
de incercarea de a modela un suport de vas din cinci corpuri 
alăturate văzute din spate. Din felul în care sînt trasate (fără 
cap și braţe și cu picioarele unite) și cum sint prinse la umăr, 
la șolduri și la bază, apare un ritm ce sugerează mișcarea în 
cerc. Această piesă a fost denumită Hora de la Frumușica. 

Cultura Gumelnița se constituie ca un amplu capitol al 
sculpturii neolitice din România, Cercetările au scos la iveală 
statuete modelate în lut, dar şi figurino tăiate în os şi piatră, 
subliniindu-se, totodată, oŭ unele elemente plastice specifice 
culturii Boian stau direct la baza reprezentărilor sculpturale 
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ale culturii Gumelnița. Cea mai veche fază a acestei culturi 
este particularizată prin tipul statuetelor cu braţe întinse 
lateral, cu partea superioară a corpului relativ plată. Por- 
ţiunea centrală este modelată mai plastic, tot corpul fiind 
decorat prin incizie în benzi inguste spiralice şi meandrice. 
În etapele următoare vor predomina statuetele derivate din 
acest tip, dar mult simplificate, excesiv stilizate. Nu lipsesc 
însă exemplare care se ridică la un nivel plastic superior prin 
incercări reuşite de a realiza volumul real al capului şi o 
oarecare respectare a proporţiilor. 

Dintre vasele antropomorfe ale culturii gumelniţene, 
cel mai interesant este vasul denumit Zeița de la Vidra. 
Este un vas-statuetă, modelată fără cap și avind peste 40 cm 
înălțime. „Realismul modelării, descătușat de orice tendinţă 
de schematizare și scoţind în relief întreaga valoare plastică 
a corpului omenesc, face din această piesă una dintre cele 
mai de seamă realizări artistice neo-eneolitice în domeniul 
îmbinării plasticii cu olăria“ (61 — p. 227). Ornamentarea 
incizată care acoperă întreg corpul acestui vas-statuetă, ca 
şi pandantivul de aur care a fost descoperit pe pieptul „zeiţei“ 
confirmă faptul că, asemeni celorlalte vase antropomorfe, 
Zeița de la Vidra a avut un anumit rol în practicile de cult. 

Imaginea artei decorative preistorice de pe teritoriul 
țării noastre ar fi incompletă dacă nu s-ar pune în valoare 
manifestări ale ei în epoca metalelor. Descoperirile arheolo- 
gice din ultimele două secole au pus în evidenţă faptul că 

„regiunea. carpatică devenise, încă înainte de începutul peri- 
oadei mijlocii a epocii bronzului, un important centru meta- 
lurgic. Mai cu seamă Transilvania trebuie socotită ca una din 
cele mai importante zone metalurgice din Europa. Pentru 
această concluzie pledează faptul că marea majoritate a depo- 
zitelor de obiecte de bronz și de aur care au fost descoperite 
pe teritoriul României se situează în Transilvania. Asemenea 
depozite au fost descoperite. însă şi în zona extracarpatică, 
chiar și în Dobrogea, ceea ce confirmă concluzia că mai toate 
obiectele de bronz provenite din zonele extracarpatice aparțin 
acelorași tipuri ca și cele din Transilvania. Multitudinea obiec- 
telor de bronz și de aur datate din epoca bronzului, confirmă, 
pe de altă parte, concluzia că metalurgia autohtonă înflori- 
toare a făcut posibilă gi o artă carpato-dunăreană a acestor 
metale, Analizele de specialitate au ajuns la concluzia, ìn 
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ceea ce priveşte tehnica folosită, că zecile de mii de obiecte 
de metal descoperite au fost realizate în special prin turnare 
şi mai puţine prin tehnica baterii cu ciocanul la cald. În 
privința ornamentaţiei, pentru obiectele de bronz s-a folosit, 
în cele mai multe cazuri, tehnica gravării, dar într-o concepție 
decorativă unitară: aproape întreaga ornamentare a obiec- 
telor metalice din epoca bronzului şi din perioada Hallstatt 
este tot de inspiraţie geometrică. Motivele frecvente sint cele 
unghiulare (unghiuri, zig-zaguri, triunghiuri și romburi). Se 
mai intilnesc motivele cu traseu curb (cercuri și semicercuri), 
spirale şi derivatele ei. Un număr restrins de obiecte au fost 
decorate prin recurs la elemente naturaliste, animale, păsări, 
statuete și oameni. Seriile mai importante de obiecte de bronz 
gravate sint armele și obiectele de podoabă sau de imbrăcă- 
minte. Din prima categorie fac parte topoarele de luptă 
și spadele. Topoarele: de luptă decorate se inscriu în tipul 
numit „cu disc“. Dar nu toate au fost folosite ca arme. 
Prof. Vladimir Dumitrescu consemnează că dintre piesele 
descoperite la Drajna de Jos, „așa-zisul topor sceptru, este 
într-adevăr unic chiar prin forma sa și nu a putut folosi 
drept armă: chiar topoarele cu disc decorate sint mai degrabă 
insigne ale puterii decit arme propriu-zise“ (61 — p.: 366). 
Aceste piese, foarte bogat ornamentate, fac evidentă o 
concepție decorativă deosebită in trăsăturile ei, dacă se ţine 
seama de faptul că motivele se desfășoară în funcţie de forma 
și mărimea suprafețelor destinate decorului. Discul topoa- 
relor de luptă, de exemplu, este frecvent decorat mai ales 
cu motivul virtejului spiralic. În ceea ce privește topoarele 
cu disc, cu excepţia porțiunii dinspre tăiș, cele mai multe 
sint acoperite 'cu ornamente pe întreaga suprafaţă. 
Excepţionale sub raportul realizării artistice sint consi- 
derate brățările de aur cu capete în formă de protome de 
animale, descoperite la Tirgu Mureş şi Apoldul de Sus. 
Brăţările cu capete răsucite in formă de spirală simplă sau 
dublă sint — apreciază prof. Vladimir Dumitrescu — „prin 
însăși forma lor adevărate opere de artă“. El-face, de ase- 
menea, observaţia, deosebit de importantă, că între ultima 
perioadă a epocii bronzului și perioada de tranziţie spre epoca 
fierului, ca și intre aceasta și începutul epocii propriu-zise 
a fierului nu există cezură. So constată, dimpotrivă, o conti- 
nuitate, „Metalurgia bronzului din perioada Hallstatt B și 
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chiar Hallstatt C dovedeşte cu prisosinţă, atit prin formele 
obiectelor, cit și prin ornamentarea lor, că este vorba de o 
continuitate reprezentind o mare unitate culturală, chiar dacă 
elementele pătrunse din afară sint indiscutabile şi ele, Această 
unitate culturală este dealtfel explicabilă şi prin unitatea 
etnică (61 — p. 416). 

Ceramica perioadei de tranziţie spre epoca fierului și 
a primei epoci a fierului prezintă cu totul alte caracteristici. 

Realizări de indiscutabilă valoare artistică au apărut 
mai tîrziu, în a doua fază a Hallstatt-ului timpuriu, cind s-au 
cristalizat culturile Insula Banului şi Babadag. Decorul 
acestei grupe este mai variat, atit sub raportul tehnicilor, 
cit şi al motivelor. În general, motivele se inscriu in reper- 
toriul geometric-spiralic, la care se adaugă și motive de inspi- 
raţie vegetală. Cultura Basarabi, care se încheagă spre sfir- 
şitul Hallstatt-ului timpuriu şi inceputul Halistatt-ului mij- 
lociu, este mai bine reprezentată, datorită unor studii mai 
ample. Ornamentarea ceramicii a fost executată printr-o 
tehnică mai variată, prin im presiune, incizie, excizie şi relief. 
Motivele sint încrustate cu alb. Importanţa incrustaţiei cu 
alb în ornamentarea ceramicii culturii Basarabi se explică 
prin faptul că, de obicei, suprafaţa lustruită a vaselor este 
de culoare neagră. În general, ornamentarea ceramicii cul- 
turii Basarabi se desfăsoară potrivit principiilor stilului curgă- 
tor. Tehnica variată şi repertoriul bogat de motive îndreptă- 
ţesc cu prisosință aprecierile favorabile de care se bucură 
ceramica acestei culturi. 

Trecind la o privire de ansamblu asupra artei preisto- 
rice din România, arheologul Vladimir Dumitrescu notează 
următoarele: „Cu unele eclipse trecătoare și cu manifestări 
mai moderate în alte momente, arta decorativă a ceramicii 
străvechi din România a avut şi momente de apogeu — cera- 
mica culturii Vădastra şi Cucuteni din perioada eneolitică, 
aceea a culturilor Girla Mare—Cirna şi Sighişoara— Wieten- 
berg, din epoca bronzului şi aceea a culturii Suciu din epoca 
bronzului şi do la începutul Halistattului — situindu-se prin- 
tre cele mai desăvirşite manifestări din acest domeniu în 
toată Europa preistorică şi rivalizind — prin ceramica pictată 
cucuteniană — chiar cu produsele ceramicii pictate din peri- 
oada. de excepţională strălucire a culturilor neo-eneolitice 
ale Asiei Anterioare“ (61 — p. 446). 
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CONGEPŢII 
FILOSOFICE ȘI 

ESTETICE CONTEMPORANE 
CU PRIVIRE LA 

ORIGINILE ARTEI 


Constituirea ştiinţei preistoriei și diversificarea — astăzi 
din ce în ce mai accentuată — a „științelor preistorice“ au 
generat raporturi de integrare complexă cu întregui corpal 
ştiinţelor naturale şi umane dèöpomivă sau, cel puțin, pro- 
cese de reelaborare a relațiilor dintre, ele. Lărgirea conside- 
rabilă a bazei documentare — dacă luăm ca punct de ple- 
care puținele materiale care stăteau la îndemina preistori- 
cienilor din secolul trecut —, abundenta literatură consacrată 
depozitelor preistorice mai recent descoperite în alte arii 
geografice decit cea europeană, perfecţionarea metodelor de 
investigaţie și de datare — toate aceste elemente plasează 
imaginea omului preistoric și activităţile lui în coordonate 
cu totul noi. În legătură cu această chestiune, trebuie notat 
că incă din pragul secolului nostru s-a trecut, pa un front 
larg, la reexaminarea însăși a fundamentelor ştiinţifice şi 
ideologice pe care so ridicaseră teoriile tradiționale, la reluarea 
cercetărilor din unghiuri susceptibilo să surprindă la originile 
umanității o cauzalitato mai bogată, sistemele şi dinamismul 
intrinsec proprii procesului do hominizaro mai ales. S-a in- 
registrat, în acest domeniu, o crestere a conştiinţei critice, 
Imprejurare co a avut dropt ofoot înmulţirea ipotezelor și 
lărgirea cimpului de abordare a trecutului îndepărtat al 
omenirii. Multe erori do concepţie au fost depășite sau corec- 
tate, iar reimprospătarea informaţioi şi a viziunii au scos 
din discuţie demonstraţii care luaseră forme fanteziste. Din 
capitolele precedente, cititorul a putut lua cunoştinţă cu 
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un material de observaţie deosebit de interesant, Întrebarea 
ar fi însă aceasta: cum a primit gindirea filosofioă datele şi 
tezele furnizate de ştiinţele preistorici gi dacă, în planurile 
demersului filosofio, s-au produs, ca urmare, anume mutații? 
Cu alte cuvinte: care este aportul pe caro științele preistoriei 
l-au înscris în plan filosofic? Un răspuns oxhaustiv, construit 
pe toată întinderea implicată în această intrebare nu osto 
posibil în cadrul pe care ni l-am propus. No vom releri Însă, 
cu: precădere, la reacţiile esteticii filosofice şi ale criticii de 
artă din secolul nostru, lao seamă de poziţii, concepţii şi 
curente de gindire care au integrat, intr-un fel sau altul, 
concluziile şi interpretările arheologiei sau antropologiei pre- 
istorice cu privire la originile sentimentului estelie şi ale 
artei. Vom aduce în discuţie, de asemenea, sistemele de este- 
tică filosofică de pronunţat caracter metafizic, care caută 
originile artei făcînd totală abstracţie de „spectacolul artei 
preistorice“. 

În legătură cu materia cuprinsă în această a doua parte, 
am putea fi întimpinaţi cu anumite nedumeriri şi obiecţii, 
la prima vedere îndreptăţite. Ni s-ar putea reproşa, de exem- 
plu, că, în afară de Lukács, nici una din ipotezele prezentate 
nu tratează chestiunea originii artei în sensul istoric ul no- 
ţiunii „origine“. Care ar fi atunci raţiunea incorporării şi 
analizei lor? Din punctul de vedere al filosofiei, faptul are 
deplină justificare. Worringer, Freud, Jung, Dufrenne .sau 
Heidegger nu consideră, într-adevăr, problema originilor 
artei în accepţia istorică «a termenului. În opera lor putem 
detecta însă o temă favorită, anume explicarea facultății 
de creaţie artistică a; omului, a sentimentului, atitudinii şi 
experienţei eststice. Demersul lor, subordonat unui anumit 
tip de intemeiere (psihologic, biologio, metafizic ete.) vizează 
determinarea mecanismelor de ordin psihologic (Freud şi Jung) 
care fac posibilă arta, sau a principiilor (Worringer, Dutrenne, 
Heidegger) care o fundamentează ca activitate spirituală 
specifică, Întrebarea lor capitală este una de tip kantian: 
care este condiţia de posibilitate a activității artistice, cum 
este posibilă genezą sentimentului estetio, a atitudinii şi 
experienței estetice? Din perspeotivele filosofiei, noţiunea 
„origine“ primeşte cu deosebiro acest sens: a cerceta originea 
unui fenomen înseamnă a pune întrebări în logătură cu condi- 
ţia caro îi face posibilă apariţia. Filosofia poate formula un 
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răspuns, fio situindu-se exclusiv în plunul Speculaţiei teore- 
tice pure (de ex, Dufrenne sau Heidegger) fie combinind 
planul spoculaţiei cu planul istoriei (Lukács, Read sau Worrin- 

er) sau cu acela al structurilor psihice umane (Freud şi 
Sg). În prima parto a lucrării, intenţia noastră a fost aceea 
de a familiariza cititorul cu sensul istoric al noţiunii „origine“, 

n partea a doua — ou sensurile ei filosofice, cu modul spe- 
cific filosofiei de a pune și soluţiona problema. Să mai adăugăm 
că nu toate ipotezele prezentate au, pentru ceea ce inten- 
ționăm să demonstrăm, o importanță egală. De unde și 
inegalitatea în tratare. Un spaţiu mai larg am consacrat 
expunerii punctului de vedere fenomenologie (Mikel Dufrenne) 
şi punctului de vedere marxist (Georg Lukács), agadar curen- 
telor foarte influente ale gindirii. filosofice contemporane. 


Prima reacţie vehement declarată a gindirii estetice și 
filosofice din secolul nostru cu privire la problematica artei 
preistorice, anume pe linia originilor, aparţine istoricului 
de artă german Wilhelm Worringer. Consideraţiile sale sint 
dintru început şi principial retrase din planul real, istoric, al 
faptelor pentru a fi plasate:sub accentele „psihologiei stilu- 
rilor“. Subliniem din nou' constatarea că sistemul său de 
interpretare s-a constituit, explicit, ca replică la concluziile 
avansate de cercetările arheologice de la: sfîrşitul secolului 
trecut și începutul secolului nostru cu privire la originile 
artei. 

Singurul sprijin solid în interpretarea originilor artei 
şi a istoriei artei, a stilurilor artistice în special, este, pentru 
Worringer, „voința 'de artă“, deci un faotor psihic prin exce- 
lență. „Voința de artă“ (sau „voinţa artistică absolută“) 
ar fi, în consecinţă, „factorul primar“ al oreaţiei, iar conți- 
nutul ei, instinctul (65 — p: 46); Aducem imediat precizarea 
că, pentru Worringer, „voinţa de artă“ este un dat a priori, 
ca gi pentru Alois Riogl, din opera căruia se revendică. 

Esteticianul gorman — ne referim acum la Riegl—a 
preconizat, spre 'sfirgitul secolului al XIX-lea, o împrospă- 
tare a metodologioi în domeniul artei;: ca reacție însă la 
poziţia „mecanicistă“ a lui Gottiriod Som por, care desprindea 
principiile” procesului! artistio din însuşi materialul folosit 
de artist; pe' de o parte; din proporţionalitate şi ordine, pe 
de altă parte. Formele 'goometrice, de pildă, îi apăreau ca 
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rezultat al procedurilor tehnice primitive, cum ar fi, mai ales, 
cele alo impletitului şi țesutului. Satisfacţia procurată de 
aplicarea acestor tehnici și, de asemenea, indelunga lor cul- 
tivare, au familiarizat ochiul cu tipul formelor abstracte, 
geometrice. Poziţia lui Semper a corespuns, indiscutabil: 
— ou partea ei de adevăr — spiritului modern orientat decis 
spre cunoaştere pozitivă, fapt care explică audiența ei in a 
doua jumătate a secolului trecut. ` 

Ca reacţie, aşadar, la procesul de pozitivare care atrăgea 
în sfera sa și disciplinele umanistice, Alois Riegl formulează 
postulatul „voinţei de 'artă“, postulat în virtutea căruia 
opera de artă apare ca rezultat al unei voințe de artă bine 
definite și conștientă de scopul urmărit. Se poate spune că 
incepind cu Alois Riegl, estetica și teoria culturii incep a fi 
supuse unei metodologii afectate de pericolul atragerii lor 
în sfera unor construcţii teoretice speculative de inspiraţie 
spiritualistă și anistorică.! + 

Preluind, cum arătam, formula „voinţei de artă“ de 
la Alois Riegl, Wilhelm Worringer precizează că prin acest 
termen „se înţelege acea latentă cerință interioară care 
— total independentă de obiect şi de modul creaţiei — 
există pentru sine și se comportă ca voință de plăsmuire 
Ea este momentul primarial oricărei creaţii artistice şi orice 
operă de artă este, după fiinţa sa cea mai lăuntrică, numai 
o obiectivare a acestei voințe artistice absolute ezistente aprio- 
ric“ (65 — p. 27 — subl. ns.). 

“Conţihulul „voinţei de artă“ este, așadar, instinctul. 
Două sint îrisă, potrivit; lui 'Worringer, tipurile de instincte 
care dau conţinut; „voinţei de artă“: instinctul de intropatie 
şi instinctul de abstracție. Deosebirea dintre ele este trasată 
foarte clar: „Aşa cum instinctul de intropatie ... își găsește 
satisfacţie în frumuseţea: organicului, tot aşa instinctul de 
abstrâoție îşi află frumusețea sa în anorganicul' care neagă 
viața, în domeniul cristalin; în general vorbind, în orice 
legitate și necesitate abstracte“ (65 — p. 23). Nevoia de 
intropatie gi nevoia do abstracţie sint oa doi poli ai simţirii 
artistice omeneşti, sint contrarii oare, în principiu, se exclud. 
În realitate insă „istoria artelor reprezintă o dezbatere nein- 
cotată a ambelor tendinţe“ (65 —'p. 54). aa: 

` Acestea sint, în linii mari, postulatele worringeriene 
din Abstracţie și intropatie, Pentru ooea ce ne interesează 
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în acost paragraf, somnalăm că la inceputurile activităţii 
artistico omenești osto situată abstracția. Ipoteza în virtutea 
căreia intropatia ar fi constituit în toate timpurile și pretu- 
tindenea premisa creaţiei artistice este — pentru ginditorul 
german == im posibil do susținut, „Voința artistică“ a tuturor 
epocilor artistice primitive, ca și „voința artistică“ a anumitor 
popoare orientale evoluate, dezvăluie, prin excelenţă, o ten- 
dință abstractă. Explicapia trebuie căutată in „premisele 
psihico ale instinctului de abstractizare“, anume, mai precis, 
în starea psihică pe care omenirea din momentul respectiv 
o manifestă în raporturile sale cu cosmosul, cu fenomenele 
exterioare în gencral, Această stare se oglindește in calitatea 
nevoilor psihice, adică „în natura voinţei artistice absolute“, 
şi-şi găseşte concretizarea exţerioară în opera de artă, adică 
în stilul acesteia (65 — p. 30). Or, „stilul cel mai perfect in 
Igitatea sa, stilul supremei abstracțiuni, celei mai severe 
excluderi a vieții, aparţine popoarelor pe treapta cea mai pri- 
mitivă a culturii lor. Trebuie, așadar, să existe o: legătură 
cauzală între cultura primitivă. și forma artistică cea mai 
înaltă, cea mai-pură, cea mai logică, ..“ (65 — p. 33). Această 
„legătură cauzală“ rezidă în „imensa teamă spirituală faţă 
de spaţiu“, teamă ce izvorăşte din împrejurarea că, spiri- 
tualiceşte, omul primitiv.este, printre lucrurile și fenomenele 
lumii exterioare; o ființă pierdută și neajutorată, o ființă 
care simte numai nelămurire şi arbitrar în relaţia sa cu lumea 
exterioară. Din relaţia de teamă în care omul se află față de 
lumea fenomenală va izvori cea mai puternică nevoie spiri- 
tuală și sufletească -a sa — avintul spre valorile necesităţii, 
care-l salvează de încărcătura haotică a impresiilor spirituale 
și vizuale. El trebuie așadar să caute să transforme relativi- 
tatea de, neprevăzut a lumii fenomenale în valori constante, 
absolute. Omul primitiv va resimţi, în consecinţă, un puternic 
imbold de a deposeda lucrurile lumii exterioare de arbitra- 
rul și neclaritatea lor, de a înlătura confuzia şi alternanța 
alarmantă a fenomenelor. Această stare de tensiune, alime- 
tată de „teama spirituală faţă de spaţiu“, se va concretiza 
în căutarea unor puncte de odihnă și posibilităţi de liniştire. 
wStăpinit de conștiința că este pierdut în faţa diversi- 
tăţii și obscurităţii imaginii lumii, omul primitiv putea să se 
odihnească în necesitatea și fixitatea abstracţiei geometrice“ 
(65 — p. 48). Sau, şi mai clar: „instinctul artistic primitiv 
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nu aro nimic comun cu reproducerea naturii. El caută abstrac- 
țin pură, cu singura posibilitate de odihnă înlăuntrul confu- 
zici şi noclarităţii imaginii lumii gi, pornind din sine, creează 
cu necesitate instinctivă, abstracția geometrică“ (65 — p. 53— 
uubl,n.). Aceasta însoamnă — completează Worringer — că in- 
atinotul de abstracțio a creat formele cu necesitate elementară, 
fără intervenția intelectului, „Tocmai pentru că intelectul 
nu tulburase instinctul, a fost în măsură dispoziţia pentru 
logitato — caro în definitiv se află deja în celula germenului 
uman — Bă găsească expresia abstractă pentru aceasta“ 
(65 — p. 35), 

Semnalam mai înainte că Worringer este conștient de 
faptul că multe fenomene, cu deosebire „spectacolul artei 
rupestre“, contrazic această ipoteză. O contrazic — adaugă 
ginditorul german — dar „numai aparent“. Recurgind la un 
ovident artificiu, cl înlătură mărturiile contrare aduse de 
arta parietală  franco-cantabrică, afirmind că „această con- 
tradicțio dispare, dacă noțiunea de artă este înţeleasă așa 
cum trebuie ea înţeleasă, într-un chip rezonabil. Desenele 
naturaliste ale troglodiţilor aquitani na dau binevenita! prilej 
să subliniom absurditatea ce se naște din identificarea istoriei 
artei cu istoria instinctului de imitație, adică cu îndeminarea 
manuală de a imita, Aceste obiecte confecționate sint produse 
puro, ale instinctului de imitație, ale certitudinii observaţiei 
și aparţin istoriei dexterităţii, dacă este permis acest cuvînt 
absurd și derutant“ (65 — p. 60). 

Într-adovăr, termenul este „absurd şi derutant“, întrucit 
sub eticheta „dexterităţii“, arta preistorică este scoasă, fără 
dropt de apel, din istoria artei. O spune, dealtminteri, Worrin- 
ger însuși: „Aceste produse pe care tocmai le-am menţionat, 
din epocile preistorice ale Europei şi Egiptului, sînt — ce-i 
drept — interesante din punctul de vedere al istoriei culturii 
și, în special, do maro valoare prin conţinutul lor, dar a le 
includo în istoria artoi ar fi o groșeală“ (65 — p. 61). Acestei 
poziţii i so alătură, po de altă parte, argumentul în virtutea 
căruia specia de oameni din ora glaciară, oare ne-au lăsat 
picturile şi desenele naturalisto, nu pare în nici un caz să 
fi fost o specie do oameni oare a stat înlăuntrul ciclului evolu- 
tiv, și care, prin anumite mutații, să fi dus, în cole din urmă, 
la umanitatea istorică. „Această! specie trebuie considerată 


cu adovărat preistorică“ (65 — p. 19). 
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Dacă din 1908 — anul de apariţie a lucrării Abstracţie 
şi intropatie — construcţia de inspirație metafizic-idealistă 
(ne referim la spiritul metodei) a lui Wilhelm Worringer a 
cunoscut, pină de curind, o largă audiență, ea intră, in acest 
sfirșit/de secol, graţie unei linii de cercetări (Reinach, Frazer, 
Breuil, Luquet, Arnold Gehlen, Annette Laming-Emptraire, 
Herbert Read, Georg Lukács şi André Leroi-Gourhan) în 
rubrica documentelor istorice, evident, mai cu seamă în 
legătură cu modul în care a fost interpretată arta preistorică 
paleolitică. 

În privința viziunii care a prezidat elaborarea întregii 
construcţii worringeriene, aceasta ne apare clar articulată 
în afirmaţia potrivit căreia „nevoile artistice ale unui popor 
pentru abstracţie linear-organică trebuie puse in legătură 
cauzală nu cu tehnica şi metodele de creaţie din momentul 
respectiv, ci cu starea psihică din acel moment a poporului 
respectiv. Faţă de factorii psihici principali, eventualele in- 
fluenţe sint luate numai secundar în discuţie“ (65 — p. 63). 

Worringer rămîne prizonierul construcţiilor teoretice ro- 
tunde, închise asupra lor însele și perfect coerente în articula- 
ţiile lor interne, elaborări fixate, potrivit tradiţiilor. şcolii 
estetice și filosofice germane, în cadrele unui corp de postu- 
late date a priori — termeni în jurul cărora se organizează 
întreaga experienţă a unui domeniu spiritual dat. Abstracţie 
și intropatie rămîne, prin excelenţă, o încercare de a fortifica 
„metodologia psihologică a stilurilor“ — tema favorită a 
epocii lui Worringer, Wolfflin și Blaga — în perspectiva pos- 
tulatului „voinţei de artă“ al lui Alois Riegl. Oricum, construc- 
ţia worringeriană s-a înscris în spiritul european ca una din 
tentativele pe drept cuvint temerare de a accede la secretele 
originii artelor și stilurilor artistice. Iar dacă ar fi să trecem 
la consemnarea unor corelaţii și filiaţii, am putea aminti 
în acest context una din ideile prezente în masiva lucrare a 
lui Ernst Cassirer Filosofia formelor simbolice, idee în virtutea 
căreia creația simbol înseamnă o pauză în traficul organic 
dintre om gi mediul ambiant sau o încercare de stabilizare a 
experienței umane, În coca co priveşte „gustul“ pentru 
dihotomii și polarităţi, ar putea fi invocat. Nietzsche, gin- 
ditorul care, în sfera sensibilităţii estetice, a operat cunoscuta 
distincție între sensibilitate de tip apollinic şi sensibilitatea 
de tip dionisiac, Aprofundarea acestor apropieri, ne-ar. duce, 
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desigur, prea departe, Le-am consemnat doar pentru a da 
un contur, fie oricit de aproximativ, contextului spiritual al 
epocii. Oricum, și în cazul lui Worringer, Cassirer sau Friedrich 
Nietzsche, recursul la o explicaţie universală a mişcărilor 
experienţei și sensibilităţii estetice este îndeajuns de clar 
pentru a mai insista. 


Reacţia lui Blaga faţă de teoria worringeriană în discuţie 
ni se pare a fi deosebit de instructivă în acest context, mai 
cu seamă in privința modului în care, potrivit ginditorului 
nostru, această autoritară teorie ar putea fi depășită. Astiel, 
după ce rezumă tezele worringeriene relative la cele două 
atitudini fundamentale ale omului — respectiv, abstracția şi 
intropatia — Blaga insistă cu precădere asupra unora din 
obiecțiile care i-au fost între timp aduse. Referindu-se, in 
acest sens, la observaţiile formulate de Sydow cum că, dim- 
potrivă, omul primitiv trăieşte intr-o desăvirșită linişte și 
armonie lăuntrică și că nimeni asemeni lui nu poate „insu- 
fleţi“ natura, Blaga afirmă fără echivoc că un atare tip de 
obiecţie nu are cum zdruncina teoria lui Worringer. Este 
„prea adevărat, spune el, că primitivul aplică mai mult ca 

oricine procedeul simpatizării cu natura, dar intropatia sau 
însuflețirea are' în cazul lui — subliniază Blaga — o funcţie 
cognitivă în primul rînd, şi nu estetică. Or, tocmai datorită 
faptului că intropatiile omului preistoric au o funcţie cognitivă, 
se produce situația precară a acestuia. „Datorită tocmai 
belşugului și violenţei intropatiilor, primitivul se vede încon- 
jurat de-o lume plină de puteri oculte, magice, dușmănoase, 
capricioase, de care va încerca să scape evadind în abstrac- 
țiunile artei sale. La primitiv abstracţiunea e o funcţie este- 
tică, în timp ce intropatia are o funcţie cognitivă“ (66 — p.106). 
După cum se poate observa, Blaga răstoarnă datele problemei, 
pedalînd pe ideea inversiunii funcționale: dacă la omul civi- 
lizat abstracţia joacă un rol intelectual și intropatia un rol 
estetic, la primitiv lucrurile se întimplă invers: abstracţia 
are un rol estetic și intropatia un rol intelectual, cognitiv. 
Teoria lui Worringer, consideră Blaga, trebuie întregită „cu 
ipoteza inversiuni funcţionale ce ar avea loc în mentalitatea 
primitivului“ (66 — p, 106), 

Mai grave sint, în teoria istoricului de artă german, 
alte stări de lucruri. Mai întii că, potrivit lui Blaga, Worrin- 
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ger consideră că abstracțiu şi intropatia sint „cele două rami- 
ficaţii fundamentale ale esteticului“, dar — notează Blaga — 
el nu ne spune in ce consistă esteticul ca atare. Afară de 
aceasta, Worringer nu diforenţiază intropatia cognitivă de 
cea estetică și abstracțiunea cognitivă de cea estetică“ 
(66 — p. 106). Motiv, pentru ca Blaga să considere ca avind 
o deosebită însemnătate teoretică următoarele disocieri: 
1) intropatia nu e de natură specific estetică ; 2) abstracţiunca 
nu e totdeauna intelectuală (cognitivă) şi 3) intropatia e 
adescori cognitivă, abstracţiunea adescori estetică. „Este- 
ticul — conchide Blaga — nu consistă în nici unul din cele 
două procese de conștiință (intropatie şi abstracţiune ), ci într-o 
realizare sui generis a lor...“ (66 —p. 107). 

Nu intrăm în detaliile concepţiei blagiene cu privire la 
natura esteticului și a artei. Deajuns să notăm aici că modul 
în care ginditorul nostru se detașează de concepţia „teleo- 
logică“ acreditată de Alois Ricgl şi Wilhelm Worringer nu 
rămîne „fără consecințe în planul propriei sale, construcții 
îteoretice, oricum mai cuprinzătoare şi mai suplă, într-un 
nalt grad mai adecvată naturii fenomenului. t 


Demnă de reținut și. de consemnat aici, de asemenea, 
— à propos de reacţia anti-worringeriană — ni se pare a îi 
poziţia lui Moritz Hoernes. „Voinţei de artă“ el îi opune 
„trebuința de artă“. Istoricul de artă german consideră că 
în cele mai bune epoci ale trecutului nu există, în materie 
de artă, nici alegere şi nici voinţă, „ci numai o trebuință de 
artă, ale cărei cauze constringătoare reclamă recunoaştere, 
chiar dacă ele nu pot îi descoperite“ (22 — p. 18 — sbl. a.). 
Că lucrurile stau așa — notează Hoornes în continuare — se 
arată foarte clar în regiunile vieţii preistorice, unde spiritul 
omului nu este încă dominat de situaţii complexe, ci relativ 
simple și care au determinat autoreprezentarea sa prin artă. 
Aici se recunoaşte, în modul cel mai clar, caracterul incon- 
ştient, instinctiv, lipsit de alegere şi voinţă, al fiecărei creații 
artistice autentice, adică purtată do spiritul masei populare. 
Dacă vrem să vedem în activitatea artistică a unor timpuri 
atit de vechi, nu doar în mod simplu, o consecinţă sau un 
semn secundar al formei economice primitive, pină la urmă 
spunem același lucru considorind formele de artă ca emanații 
paralele ale aceluiași spirit oare, în alte domenii ale vieţii, 
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a creat formele economice, familiale, religia, morala ș.a.m.d. În 
toate aceste domenii omul face, deci, numai ceea ce trebuie să 
facă. Dacă recunoaşte acest lucru, atunci vorbeşte de constrin- 
gere și necesitate, Dacă necesitatea îi rămine ascunsă, atunci 
se crede îndreptăţit să vorbească despre o „voinţă liberă“ etc. 

Nu credem că Hoernes se află departe de adevăr, con- 
siderind că postulatul „voinței de artă“ indică și dezvăluie 
una din formele „falsei conștiințe“ a spiritului european de 
la începutul acestui veac în materie de artă. 


Dacă în explicarea originilor artei Worringer apelează 
la un formalism abstract, dar sub motivaţie psihologică, 
esteticianul și criticul de artă englez Herbert Read se si- 
tuează, în ceea ce priveşte arta preistorică, pe o altă poziţie 
teoretică. Lăsind deoparte faptul că el acceptă, în esenţă, 
tezele lui Worringer şi Schmarsow despre tipul nordic 
(„abstract și stilizat“) de frumuseţe și tipul mediteranean 
(„organic și realist“), trebuie -spus -că descoperirea artei 
preistorice i-a prilejuit elaborarea unui sistem coerent de 
idei, sistem în centrul căruia este așezată teza artei ca fapt 
social. Este însă drept că această idee va dobindi o motivaţie 
„vitalistă“ fără echivoc formulată, dar nu este mai puţin 
adevărat că, situindu-se într-un atare: unghi de vedere, el 
va aduce corective esenţiale unora din teoriile prezentate in 
capitolele precedente. Spre deosebire de Siegfried Giedion 
de exemplu, Read consideră că începuturile artei nu sint 
marcate de abstracție și că, dimpotrivă, „simbolurile ab- 
stracte“ nu au luat naștere în paleolitic, -ci în perioada neo- 
litică (67 — p, 7). Heidegger se delimitează ìn acelaşi fel, 
considerind că faza artei naturaliste a precedat faza geo- 
metrică. „Oricât de mult şovăi să-l contrazic pe Worringer, 
— mărturisește Read — scopul meu este de a arăta că în 
raport cu arta naturalistă a perioadei paleolitice, arta geo- 
metrică a perioadei neolitico reprezintă o lărgire a simțului 
estetic, iar nicidecum o îngustare, aşa cum sugerează el“ 
(67 — p. 31). Pentru Worringor, ca şi pentru Read sau 
Giedion, arta osto o oxperienţă fundamentală ce se naşte din 
pasiunea congenitală a omului do a-și dezvolta mijloace de 
expresie pentru viaţa sa interioară, Read so va detaşa însă 
de concepția acestora in privinţa priorității tipului de ima- 
gine — picturală în viziunea sa, abstractă în viziunea lui 
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ri ÎN 


Worringer şi Giedion — care a marcat începuturile activi- 
tății artistice omenești, 

De semnalat însă că poziţia esteticianului şi criticului de 
artă engloz faţă de arta preistorică s-a conturat — subordo- 
nindu-i-so — în perspectiva tezei de inspiraţie freudian- 
jungiană, anume că „În dezvoltarea conștiinței umane imaginea 
a premers ideea“. Pioturale sau abstracte, simbolurile erau, 
la începuturile activităţii artistice umane, icoane care anti- 
cipau dezvoltarea noţiunii. „Înaintea cuvintului a fost 
imaginea ; primele încercări atestate ale omului de a deter- 
mina realitatea sînt încercări picturale, imagini pictate sau 
zgiriate sau gravate cu un virf ascuţit pe suprafaţa stincilor 
şi peșterilor“ (67 —:p. 12). Din unghiul acestei teze — nucleul, 
de fapt, al concepției 'sale cu privire la evoluţia spiritului 
uman — Herbert Read pune din nou în discuţie poziţiile 
unui Worringer sau Siegfried Giedion. :„Nu' există nici o 
mărturie: că omul paleolitic: a realizat o abstractizare con- 
ştientă, Tot ce putem presupune este că armonia și ritmul 
mișcării — factori necesari. ai iscusinței — au fost transpuși 
de la unealtă la imagine, şi că o parte a iscusinţei instinctive 
dobindite cu ocazia; cioplirii uneltelor de cremene sau a ar- 
melor a: servit la zugrăvirea de animale“ (67 — p. 23). În 
acest pasaj, relaţia dintre: artă şi muncă este perfect intuită. 

n ceea ce privește principiile explicative fundamentale, 
Read adoptă o altă poziție. Evoluţia spiritului uman ar începe 
cu simţul estetic, care s-a extins treptat, atit în profunzime, 
cit și în năzuinţele lui: „Să ne inchipuim o forță permanentă, 
un instinct orb bijbiind către lumină, descoperind o sfişiere 
în vălul neantului şi devenind conştientă de forme semni- 
ficative“ (67 — p. 12). Reluată şi întărită, această propoziţie 
devine principiu metodic. „Iată — urmează Read — care 
ar trebui să no fie totdeauna axioma în istoria artei: trebuie 
întotdeauna! presupus un factor estetic constant și căutate 
forțele exterioare caro il transformă“, Această opţiune şi 
teză metodologică este prezentă, cum observam, şi în Estetica 
lui Tudor Vianu, Așadar, esteticianul englez nu se va ocupa 
de factorii caro au conluorat la geneza sentimentului estetic. 
După cum se poate observa, acesta este presupus şi deter- 
minat ca „forţă permanentă“ şi winstinct orb“, după care este 
transformat, ca atare, în principiu metodic. 
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Din acest punct și cu o atare idee, Read procedează la 
reconstituirea „zorilor născinde ale conştiinţei specific umane“ 
(evoluţia de la imagine la idee), dar nu fără a conferi acestui 
proces un anume rost şi o anume semnificaţie. „Nici o insu- 
şire umană nu se naște izolat: la omul primitiv şi la copil, 
arta se dezvoltă din mizgălituri şi din recunoașterea cu totul 
întîmplătoare a unor semne pline de înțeles; dar ea nu s-ar 
dezvolta — și în aceasta constă miezul problemei — dacă 
dezvoltarea ei nu şi-ar propune un Scop, vreo dorinţă in- 
conștientă care o: împinge înainte“ (67 — p. 13). „Scopul“ 
şi acea „dorinţă inconștientă“ ţin de factorul vital. „Arta 
preistorică itrebuie înțeleasă în acest sens ca un răspuns dat 
nevoilor vitale“ (67 — p. 14 — subl. ns). Ritualul însuşi s-a 
născut şi s-a dezvoltat din nevoi economice. şi, din credința 
în corelaţia eficientă dintre împrejurări independente unele 
de altele. „Singurul factor dominant al dezvoltării umane 
este cel vital, voinţa de'a trăi. Toate facultăţile noastre slu- 
jesc această; nevoie imperioasă, iar arta, ca şi magia (şi mai 
tirziu religia) era unul din elementele ce alcătuiau răspunsul 
complex dat acestui impuls unic“ (67 — p. 14). Tipurile 
înseși ale artei preistorice aveau un singur impuls, anume 
dorința de-a „actualiza“ obiectul asupra căruia aveau să 
acţioneze puteri magice. Iar faptul că unele desene sint 
mai naturaliste decit altele din aceeași epocă poate fi explicat 
nu printr-o diferență de talent, ci printr-o deosebire de mediu 
şi de năzuințe (67 — p. 21). Este vorba de năzuinţe alimen- 
tate de o energie psihică orientată în sens „vitalist“, fapt ce 
explică împrejurarea că imaginile de animale au avut prio- 
ritatea. În preistorie, de aceea, „animalul a intrat în con- 
ştiinţa umană ca un arhetip, întăţişindu-se artistului indi- 
vidual ca operă de artă vitală. Dar această operă de artă, 
această artă animalieră, era artă tocmai pentru că era vitală... 
iar imaginile recunoscute ca cele mai vitale au fost acceptate 
ca simbol colectiv, Pe această treaptă a evoluţiei umane, 
vitalitatea ajungea“ (67 — p. 25), Read nu neagă însă că, 
în plină „angajare vitală“, și-au tăcut loc şi semne abstracte, 
dar acestea nu au putut deveni valori de sine stătătoare, 
Conseovent cu principiul explicativ adoptat, el consideră 
că va trebui să aşteptăm un alt ciclu al evoluţiei omului 
pentru a asista la: nașterea, în toată independenţa sa, a pi 
tuiției geometrice“, Wl conchide că „ceea ce s-a stabilit de 
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timpurile preistorice in toată independenţa sa, este o mo- 
dalitate instinctivă de reprezentare dotată cu vitalitate“ 
(67 — p. 25). Cu observația însă, că vitalismul nu este numai 
animalism, ci, mai curind, „forţa vitală“ care se poate ma- 
nifesta atit sub chipul omului, cit și sub acela al animalului, 
ba chiar și în motive abstracte. 

n acest context şi sub această distincţie, Herbert Read 
acreditează ideea vitalismului în artă în general. Referindu-se 
la opera sculpturală a lui Henry Moore, el găsește de cuviință 
să consemneze că în acest caz avem a face cu o vitalitate 
desprinsă! de arta animalieră, ceea ce constituie „o reacţie 
faţă de rigiditatea mortală a tuturor proceselor de repetiţie 
şi imitație, faţă de copierea lipsită de viaţă, faţă de ritualul 
mecanic... În acest sens, vitalismul în artăteste o sfidare a 
nihilismului în artă, a sentimentului de disperare provocat 
de sofisticarea idealismului saw a intelectualismului“ (67 — 
p. 27). Această teză, desigur, în bună parte motivată, va fi 
reluată şi adincită într-o altă lucrare importantă a sa, Art 
and 'alienation (68). Cu regretul că nu o putem prezenta şi 
comenta mai pe larg în acest cadru, să consemnăm doar 
faptul că, din modul în care esteticianul englez se raportează 
la particularităţile artei preistorice, ca şi la problematica 
atit de complexă a evoluţiei artei. în general, se întrevede 
clar pasionanta sa' incercare de a lega, fie și prin recurs la 
o viziune vitalistă, activitatea artistică de evoluţia spiri- 
tuală a omului, de a o integra în sistemul valorilor şi de a o 
lega de. semnificaţiile funcţionării acestuia, ocrotind-o în 
faţa tendinţelor estetiste și antonomizante. În concluziile 
sale consacrate artei preistorice, ca și artei moderne și con- 
temporane, el a implicat, întotdeauna, un element finalist 
indisociabil de dimensiunea. artistică. 


Într-o lucrare contemporană consacrată originilor artei, 
o trimitere oricit do sumară la datele psihologiei freudiene 
nu poate lipsi. Prin extensiune la domeniul faptelor sociale 
şi de cultură, psihanaliza intră în cimpul filosofiei, dar nu 
atit ca discurs filosofic, în sensul consacrat al termenului, 
cit prin ecourile gi efectele pe care le-a promovat în sfera 
interogaţiilor de tip filosofio. Meditaţia filosofică nu poate 
rămine, aşadar, insensibilă, în primul rind, faţă de modul 
freudian de a determina actele de cultură și de civilitaţie, 
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față de maniera sa specifică de a explica geneza umanității, 
a subiectului şi conștiinței. 

Este indeobşte cunoscut faptul că descoperirile psiho- 
logiei lui Freud au fost frecvent însoţite de corpuri argumen- 
tative extrase din operele de artă, literare și plastice în spe- 
cial. În fundamentarea problematicii psihologice a visului — 
dimensiune centrală a cercetărilor sale — Freud a recurs, 
de asemenea, la comparaţia cu operele de artă pentru ca, 
pornind de aici, modelul creaţiei artistice să fie elaborat prin 
analogie cu visul. Se explică astfel că multe din scrierile 
fondatorului psihanalizei privesc în mod direct procesul de 
creaţie artistică. În legătură cu „aplicarea“ psihanalizei la 
artă pot fi amintite ca mai importante următoarele: Delir 
şi vise în Gradiva de Jensen, O amintire din copilăria lui 
Leonardo da Vinci, Creaţia literară şi visul în stare de veghe, 
Moise de Michelangelo, Introducere în psihanaliză ş.a. Nu 
se poate spune însă că Freud nu a abordat domeniul artei 
cu prudenţă. Dar dacă el nu s-a lansat în construcţii siste- 
matice, nu este mai puţin adevărat, că „motivului artistic“ 
i-a acordat o constantă atenţie, mai cu seamă după ce doc- 
trina sa a înlăturat învinuirea de pansexualism. 

Nu vom intra în istoria cercetărilor freudiene. Nu ne-am 
propus să reconstituim, fie oricît de succint, viziunea şi con- 
ceptele teoriei psihanalitice în ansamblul şi în toată com- 
plexitatea lor. Nu 'ne vă preocupa, de asemenea, modul în 
care problematica psihologiei freudiene a fost atrasă în cim- 
pul literaturii şi al criticii literare și de artă îndeosebi, cunos- 
cută fiind importanţa pe care inconştientul a dobindit-o 
în poetica mişcărilor de avangardă dintre cele două războaie 
mondiale (dadaismul și suprarealismul), în poetica expre- 
sionismului, ca și în teatrul lui O'Neill și 'Tenessee Williams, 
de exemplu. Intenţia noastră este să punem în lumină logica 
determinismului freudian în chestiunea originilor artei, să 
desprindeni modelul teoretic propus pentru explicarea gene- 
tică a acestui domeniu definitoriu al culturii umane. Ne 
interesează, prin urmare, extinderea determinismului freu- 
dian în orizontul faptelor de cultură, ză, 

Modelul explicativ freudian în ceea ce priveşte originea 
sentimentului estetic și a artei în general, işi are temeiul in 
dinamica activităţii psihice și, nu mai puţin, în dinamica 
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infrastructurii bio-psihice. Iată motivul pentru care con- 
siderăm că este absolut necesar ca, mai inainte de a desprinde 
şi analiza acest model, să procedăm la o succintă prezentare 
a teoriei freudiene a pulsiunilor instinctuale. 

Potrivit punctului de vedere freudian, in energia libi- 
duală, în dinamica internă a forțelor energetice specifice 
libidoului trebuie să căutăm originea faptelor de cultură, 
aşadar cadrul genetic ultim care explică posibilitatea crea. 
ției şi creativităţii umane în genere. În concluziile lucrării sale 
Totem şi Tabu, Sigmund Freud scrie, răspicat, următoarele: 
m. aş putea incheia şi rezuma această rapidă cercetare, 
spunind că in complexul Oedip regăsim, deopotrivă, înce- 
puturile religiei, moralei şi artei“ (69 — p. 215, s.n. D.M.). 
La baza oricărui act uman de creaţie ar sta însă sublimarea — 
act psihic care se traduce prin punerea în libertate a unei 
anumite cantităţi de energie pe o anume direcţie creatoare 
de cultură. Se pune însă întrebarea relativă la posibilitatea 
însăşi a sublimării. 

Forţele de primă importanță în viaţa individului 
uman — consideră Freud — sint instinctele: foamea, setea, 
instinotul sexual, nevoia de repaus şi somn etc. (așa-zisele 
winstinote de auto-conservare primară“) Marca ireductibilă 
a acestor instincte este dată de marea lor autonomie, anume 
în înțelesul că sint înnăscute şi conduse de o finalitate bio- 
logică ce intră în acţiune fără concursul eu-lui, al conştiinţei. 
Să reținem însă că în teoria freudiană în discuţie, „instinctul“ 
şi „pulsiunea“ sint noţiuni corelative: tot ceea ce este in- 
stinctiv se constituie ca activitate pulsivă. Freud introduce 
aici o distincţie. El consideră că instinctul este o funcţiune — 
vitală, se înţelege — dar şi un sistem de forţe care poate fi 
investigat din punct de vedere energetic. Din acest unghi, 
instinctul îi apare ca o energie potențială iar pulsiunea ca 
un factor activ, care tinde in permanență spre satisfacţie, 
deci spre echilibru și destindere. Pulsiunea este un act care, 
pornind de la insatisfaoţie sau, altfel spus, de la tensiune, 
conduce la plăcerea satisfacţiei, la descărcarea energiei și la 
restabilirea echilibrului energetic, Jocul forţelor instinctuale 
constă, în consecinţă, intr-o permanentă acumulare şi des- 
cărcare de energie, Orice perturbare a echilibrului energetic 
— fie sub forma nevoilor, fie sub forma dorințelor — acuză 
satisfacția caro, odată produsă, asigură condițiile interne 
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optime de desfășurare a procesului vital. Preluind „princi- 
piul constanței“ de la Fechner, Freud consideră in acest 
sens că tendința organismului este prin excelență aceea de a 
menține tensiunile la un nivel constant, Orice dereglare 
gravă în sistemul forțelor instinctuale şi psihice conduce în 
mod necesar la nevroză, Teoria freudiană a nevrozelor, in 
trecăt fie spus, are ca punct de plecare teoria dinamică a 
pulsiunilor, teorie din unghiul căreia Freud concepe instinc- 
tul ca un sistem sui generis de tensiuni şi contradicții, Să 
precizăm însă că, în spiritul concepţiei freudiene, pulsiunea 
sexuală (erotică în sensul cel mai larg al termenului, întrucit 
sexualul nu se reduce la genital) (70 — p. 274—287) consti- 
tuie centrul acestui sistem, de fapt baza sa energetică. Crea- 
tivitatea umană — în genere — are ca substrat bio-psiho- 
logic un conflict şi, în mod necesar, tentativa de soluționare 
a acestuia. Cînd Freud afirmă că morala, dreptul, arta, religia, 
ştiinţa și filosofia sînt „expresii“ sau „derivări“ (cu înţeles 
de „deviaţii“) ale complexului Oedip, el înţelege că aceste 
sfere superioare ale spiritului uman se fundează pe o contra- 


i dicţie, şi anume pe contradicţia şi tensiunea dintre dorinţa 


A 


incestuoasă și transgresarea ei, dintre dorință și prohibirea ei. 
Se pune, desigur, întrebarea în legătură cu rațiunea în virtu- 
tea căreia Freud, în cercetarea faptelor de cultură, şi-a ales ca 
principiu explicativ pulsiunea sexuală, erotică în general (71). 

Marea importanţă pe care fondatorul psihanalizei a 
acordat-o pulsiunii sexuale (erotice) în interpretarea faptelor 
de cultură a fost explicată prin faptul că, în raport cu in- 
stinctele de „autoconservare primară“ (foamea, setea, com- 
ponenta posesivă a pulsiunii sexuale etc.) acest tip de pul- 
siune se particularizează printr-o mare „plasticitate“ (70 — 
p. 299). Freud pune un accent deosebit pe „mutabilitatea 
formei exterioare“ a pulsiunii sexuale, pe „transmisibili- 
tatea“ ei în domenii mai îndepărtate. Ca „pulsiuni naturale“ 
foamea și setea nu pot primi o „satisfacţie simbolică“. Aceste 
instincte cor o satisfacere reală și se consumă, în consecință, 
în forma lor primitivă. În schimb, pulsiunea sexuală poate 
face loc unei. „satisfacţii de substituție“, unei „satistaoţii 
simbolice“, și anume printr-un aot de transpunere a ei 
într-un domeniu spiritual dat. În legătură cu pulsiunea 
instinctuală — în general — Freud. introduce o precizare 
foarte importantă: pulsiunea, de orice natură ar fi, nu creează 
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energie și nu este, prin urmare, sursă de energie. Ea nu face 
decit să imprime o anumită direcție acţiunii de transformare 
de către individ a energici existente în corp. Dar transfor- 
marea pulsiunii nu se poate efectua decit prin sublimare, 

Conceptul de sublimare este cheia interpretărilor freu- 
diene (şi psihanalitice în general) în domeniul faptelor de 
cultură. Freud însuși a precizat dintru început că sublimarea 
nu izvorăşte din pulsiunea sexuală. Ea este și trebuie să fie 
înțeleasă ca o deturnare a acestei pulsiuni spre alte scopuri. 
Or, schimbarea de scop este, implicit, o schimbare de obiect, 
Actul deturnării devine. posibil graţie capacităţii pe care o 
are pulsiunea sexuală de a putea să înlocuiască: scopul său 
imediat prin scopuri non-sexuale. Actul sublimării pune, de 
fapt — în concordanță cu teoria dinamică a pulsiunilor — o 
problemă de transformare și de reinvestire a energiei libi- 
duale. Teoria psihanalitică freudiană precizează însă că nu 
orice transformare și reinvestiție de energie este, ipso facto 
şi o sublimare. În consecință, nu orice individ posedă capaci- 
tatea și „arta“ de a sublima. În spiritul concepției lui Freud, 
se poate vorbi de sublimare numai atunci şi acolo unde satis- 
facerea pulsiunii are loc printr-un act de substituție. Esenţa 
sublimării constă în capacitatea omului şi a acţiunilor sale de 
a proiecta energia pulsională, ca act spiritual, de a o spiri- 
tualiza și de a o integra, astfel în sistemul raporturilor sociale 
şi în judecăţile sale de valoare. Așadar actele de substituire 
pot fi calificate ca sublimări numai dacă sint admise în siste- 
mele de evaluare ale societăţii. Dar dacă — așa cum semna- 
lam mai sus — condiţia de posibilitate a sublimării constă 
în capacitatea pulsiunii sexuale de a se fracţiona și de a 
împrumuta alte căi de descărcare decit cea specifică ci, ea 
este posibilă, deopotrivă, şi pentru că pulsiunea sexuală 
relevă, pe de altă parte, incapacitatea de a obţine, în cadrul 
social constituit, o satisfacție completă. În cele Trei eseuri 
asupra sexualității Freud conchide că, din cauza exigenţelor 
pe care le impune societatea, din cauza „refulării originare“ 
(complexul Oedip), sublimarea pulsiunii soxuale stă la baza 
instaurării culturii. Acest proiect explicativ necesită însă o 
completare. Unul din factorii care rezidează actul subli- 
mării este cenzura, În viziunea lui roud, cenzura deţine 
funcția de a bloca trecerea tendințelor asociale şi de a le 
arunca’ în inconștient în zona Sinelui pentru a le reprima: 
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Dar cenzura nu are doar o funcţie de reprimare. Indirect, 
ea deţine o funcţie pozitivă pe direcţia actului de sublimare, 
şi anume în înțelesul că ea forțează energiile libiduale să se 
deghizeze pentru a putea trece nestingherite şi nepedepsite 
do conştiinţă. În acest fel, cenzura se află la originea „deri- 
vărilor“ și „simbolismelor“ și devine creatoare prin depla- 
sările pe care le impune; pulsiuniler instinctuale, prin canali- 
zarea investiţiilor și reinvestiţiilor de energie pe o direcţie 
simbolică consonantă cu socialul. 

lată, foarte pe scurt, modul freudian de a explica geneza 
faptelor de cultură: arta, ca și ansamblul fenomenelor cul- 
turale în genere, este o construcţie şi o „formaţiune substi- 
tutivă“, este o „formație reacţională“ la complexul Oedip, 
una din căile (ca și ştiinţa, filosofia și religia) de deturnare 
în care se descarcă pulsiunea sexuală inhibată. Acesta este 
sensul afirmației freudiene potrivit căreia „in complexul 
Oedip, regăsim, deopotrivă, începuturile religiei, moralei 
și. artei“. 

Tezele cu privire la originea societăţii, culturii şi civili- 
zaţiei, ca şi, cele referitoare la structura şi activitatea apara- 
tului psihic și instinctual, trebuie considerate ca tot atitea 
premise ale „esteticii“ freudiene. Nu este vorba, de bună 
seamă, de o estetică dăltuită şi fundamentată în maniera 
şi după tipicurile tradiţionale, ci de prelungirile şi consecin- 
tele concepţiei freudiene. (ca Weltanschauung), în cimpul 
artei. Am putea spune, fără să exagerăm, că estetica lui 
Freud constă, de fapt, în modelele pe care le propune, mai 
ales pentru. creație și receptarea artistică (12). În opera sa 
vom întîlni, așadar, un corp de idei şi concepte clar articu- 
late despre „creaţie“ şi „artist“ (romancieri, poeţi, pictori, 
sculptori), despre „sentimentul estetic“ și „plăcerea estetică“, 
Interesul și constanța cu .care Freud s-a ocupat de procesul 
creaţiei artistice se explică prin aceea că lectura psihanalitică 
a operei de artă are drept ţel dezvăluirea artistului refulat, 
considerindu-se că tocmai „complexele“ (impulsurile asociale 
în genere) pe care artistul le-a refulat (le-a depus în incon- 
ştient, la nivelul cel mai profund al personalităţii) provoacă 
„efectul de afect puternic enigmatic“ asupra amatorului 
de artă. 

Artistul își exprimă viaţa lui psihică în „fantasmele 
eroului“, Dincolo de ele, psihanaliza freudiană caută cu 
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tății psihice, tendința de a explica totul pe această cale elu- 
dindu-se alți factori exteriori care situează omul între semio- 
logia plăcerii și semiologia realității“ (74). 

Logica determinismului îreudian in ordinea creativităţii 
umane este dată de primatul libidoului și se bazează pe 
dinamica şi pe transformările energiilor libiduale, Este însă 
vorba, evident, de un proiect reducţionist: considerate în 
absența oricărui raport cu procesul istoric real, faptele de 
cultură în genere, multitudinea și diversitatea lor, cultura 
umană în ansamblul ei, nu sint altceva, după cum s-a spus, 
decit „avataruri ale. complexului Oedip“. Ordinea formelor 
superioare ale conștiinței umane este derivată din jocul 
forțelor instinctuale. Fisura metodei și a doctrinei freudiene 
rezidă, în primul rînd,. în- generalizarea. proceselor. morbide 
la interpretarea. și înţelegerea registrelor atît de; complexe 
ale civilizaţiei şi culturii. 


O, explicaţie, diferită, dar, tot. in cadrele „psihanalizei, 
propune Carl Gustav Jung. Spre deosebire de Freud, repu- 
tatul psihiatru elveţian va considera că libidoul sexual nu 
deține. o importanţă. „hotăritoare in explicaţia faptelor de 
cultură, că și alte instincte, cum ar fi, de exemplu, instinctul 
de nutriţie sau voinţa de putere pot avea.o pondere tot atit 
de mare în viaţa biologică şi spirituală, ca și aceea a libidoului 
sexual (75 — p. 184—185).. El își va apropia, în consecință 
o altă arie problematică. Ca şi Freud, Jung este și el preocupat 
de realitatea psihică, de structurile ei interioare cu funcţii 
diferite, de ‘problema inconştientului mai ales. El crede 
însă că mecanismul refulării nu poate explica în întregime 
structura inconştientului: „... în sfera sa (a inconştientului) 
nu se înscriu numai conținuturile refulate, ci şi toate materia- 
lele psihice care, deși existente, nu şi-au atins valoarea, 
intensitatea care să i pormită să depăşească pragul con- 
ştiontului. Or, este imposibil să explioăm numai prin meca- 
nismul refulării de ce toate aceste elemente rămin sub pragul 
conştientului“ (75 — p. 184). Jung oste de părere, pe de altă 
parte, că datele personale ale inconştientului individual se 
conjugă cu unii factori de ordin impersonal, cu anumite 
categorii și arhetipuri moştenite, El afirmă în acest sens 
următoarele; + „Am emis astfel ipoteza că inconştientul 
însumează, să spunem, în straturile sale. profunde, materiale 
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tății psihice, tendinţa do a oxplica totul pe această cale elu- 
dindu-so alți faotori exteriori caro situează omul între semio- 
logia plăcerii şi somiologia realității” (74). 

Logica dotorminismului froudian in ordinea creativităţii 
umane osto dată de primatul libidoului și se bazează pe 
dinamica și pe transformările energiilor libiduale. Este insă 
vorba, evident, de un proioct reducţionist: considerate în 
absența oricărui raport cu procesul istoric real, faptele de 
cultură în genere, multitudinea şi diversitatea lor, cultura 
umană în ansamblul ei, nu sint azi după cum s-a spus, 
decit „avataruri alo, comploxului Oedip“. Ordinea formelor 
superioare ale conștiinței umane este derivată din jocul 
forțelor instinetuale, Fisura metodei și a doctrinei freudiene 
rezidă, în primul rind, în generalizarea. proceselor morbide 
la interpretarea şi înţelegerea registrelor atit de complexe 
ale civilizaţiei și culturii. i 


O explicaţie diferită, dar, tot. in' cadrele psihanalizei, 
propune Carl Gustav Jung. Spre deosebire de Freud, repu- 
tatul psihiatru elveţian va considera că libidoul sexual 'nu 
deţine o importanţă. hotăritoare în explicaţia faptelor de 
cultură, că şi alte instincte, cum ar îi, de exemplu, instinctul 
de nutriție sau voinţa de putere pot avea.o pondere tot atit 
de mare în viaţa biologică şi spirituală, ca și aceea a libidoului 
sexual (75 — p. 184—185). El își va apropia, în consecință 
oaltă arie problematică. Ca şi Freud, Jung este şi el preocupat 
de realitatea psihică, de structurile ei interioare cu funcţii 
diferite, de ‘problema inconştientului mai ales. El crede 
însă că mecanismul refulării nu poate explica în intregime 
structura inconștientului: „... în sfera sa (a inconştientului) 
nu se înscriu numai conținuturile rofulate, ci și toate materia- 
lele psihice care, deşi existente, nu şi-au atins valoarea, 
intensitatea care să f permită să depăşească pragul con- 
ştientului. Or, este imposibil să explicăm numai prin meca- 
nismul refulării de co toate aceste elemente rămin suh pragul 
conştientului“ (75 — p. 184). Jung oste de părere, pe de altă 
parte, că datele personale alo inconştientului individual se 
conjugă cu unii faotori de ordin impersonal, cu anumite 
categorii și arhetipuri moştenite. El afirmă în acest sens 
următoarele: „Am. omis astfol ipoteza că inconştientul 
însumează, să spunem, în straturile sale profunde, materiale 
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colective relativ vii şi active, şi pe această cale am ajuns să 
vorbese de un inconștient colectiv“ (75 — p. 45). În acest 
fel, Jung reproşează lui Freud că nu s-a preocupat să distingă 
cu mai multă exactitate ceea ce este înnăscut de ceea ce a fost 
acumulat pe parcursul vieţii. 

Cercetarea raporturilor dintre conştient gi inconștient, 
dintre ceea ce este moştenit gi ceea ce este acumulat prin 
experiența individului în societate, îl duce pe Jung din ce 
în ce mai evident pe calea unui model de funcţionare a psihis- 
mului uman, de apreciere a actelor de comportament, de 
sesizare a primelor elemente care dau seama de procesul de 
creaţie. El va explica, pe această bază, mecanismul for- 
mării miturilor și a modelelor arhetipale în funcție de care 
esțe structurată viața psihică umană. Avind un caracter 
primordial în structurarea realităţii spirituale, arhetipurile 


explică anumite elemente universal valabile ale structurilor - 


noastre mentale, indică rolul unor semnificaţii care au o 
funcţie. predeterminată asupra inconştientului colectiv, re- 
flectat în felul de modelare a inconştientului individual. 
Arhetipul este „expresia care desemnează o imagine origi- 
nală, existentă în inconștient. Arhetipul este, de asemenea, 
un fel de complex...; el nu mai este fructul unei experiențe 
personale ci un complex înnăscut. Arhetipul este un centru 
încărcat de energie“ (76 — p.205). dl, stă 

Cu privire la artă, Jung afirmă că „arta este înnăscută 
în artist ca un instinct care pune stăpinire pe el și face din 
om instrumentul său“ (77 — p. 269). Artistul este şi el un 
„model înnăscut“ în care funcţionează tiparele arhetipale. 
În acest fel, distanțindu-se total de explicaţiile cauzale date 
de Freud, Jung propune criticului de artă şi psihologilor să 
caute realitatea psihică originară, simbolul real care exprimă 
o realitate necunoscută; Descoperirea trăirii originare duce 
spre descoperirea. matricei fundamentale, a cărei imagine 
trebuie detectată în inconştientul colectiv. Aşadar opera 
nu mai trebuie privită ca produsul unui spirit nevrotice (ca 
la Freud) gi nici ca un dooument clinic în care apare deghi- 
zată o anume traumă. '„Fiocare qm oreator este o dualitate 
sau o sintoză do trăsături paradoxale, Po de o parte el este 
persoană individuală, pe do altă parte este impersonal, un 
proces creator, Ca om ol poate fi sănătos sau bolnav; psiho- 
logia sa personală poute gi trobuio să fio explicată ca atare. 
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Ca artist, dimpotrivă, el trebuie înţeles ic 
PNPA (71 pe p 274). | numai ca faptă 
„Este limpede că ipoteza arhetipurilor jungiene este 
tributară unui spiritualism exagerat, dar el se apropie, to- 
tuşi, mai mult de înţelegerea fenomenului de artă decit 
Freud, El va pune accentul pe opera realizată, ca expresie 
a complexului arhetipal prezent şi înnăscut în inconştient. 


Mikel Dufrenne este unul din reprezentanţii de seamă ai 
gindirii estetice contemporane, un ginditor care, imbrăţişind 
demersurile specifice esteticii filosofice, demonstrează, o dată 
mai mult, că energiile acestei discipline — pusă deseori sub 
semnul întrebării, dar niciodată cu putință de înlocuit — 
nu numai că nu s-au epuizat, dar, dimpotrivă, secolul nostru 
pare a le împrospăta în pofida “caracterului său pozitivist 
şi operaţional (sau cine știe, poate tocmai de aceea !). Credin- 
cios postulatelor fenomenologice — Dufrenne şi-a construit 
căi de abordare a căror fecunditate rezidă mai cu seamă in 
faptul că el îşi apropie în chip original metode de investigaţie 
circumscrise în perspectiva. diferitelor, științe (psihologia, 
lingvistica, teoria informaţiei etc.) ca și sub auspiciile dife- 
ritelor curente filosofice contemporane, cum ar fi structura- 
lismul sau existenţialismul. Oricum, este un fapt că eforturile 
sale teoretice — concentrate asupra conceptului de experienţă 
estetică — a generat una din: cele mai remarcabile opere 
filosofice de inspiraţie fenomenologică ale timpului nostru. 
În jurul conceptului amintit, Dufrenne a iniţiat o prospec- 
ţiune teoretică într-adevăr monumentală prin complexitatea 
și întinderea investigaţiei şi, mai cu seamă, prin bogăţia 
şi multitudinea unghiurilor din care fenomenul estetic, în 
general, a fost determinat, Roinirojja teoretică de largă 
cuprindere, strălucita capacitate de a problematiza, erudi- 
ţia filosofică de înaltă marcă, dar şi spiritul enciclopedic 
al autorului Fenomenologiei experienţei estetice (18) se imple- 
tesc în modul cel mai fericit ou o dosăvirşită artă a construc- 
tici conceptuale — construoție în oaro se resimte însă preg- 
nant rezervă, dacă nu suspiciune, faţă do principiul genetico- 
istoric, În chestiunea originilor sontimontului estetio, a ati- 
tudinii și experienţei ostetioo, Mikel Dufronne ne propune, 
într-adevăr, un plan de motivaţie filosotică situat olar și 
explicit în cadrele idealismului, Intenţia sa este mărturisit 
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aceea de a găsi experienței estetice — in ordinea recepti- 
vității, ca şi în ordinea creației — un dat ultim de intemeiere, 
un orizont primar de natură să-i oxplice în manieră ireduc- 
tibilă originea şi spoocificitatea, Fenomenologia experienței 
estetice (1953 — trad, rom. 1976) este opera filosofică în care 
Mikel Dufrenne fundamentează — în termenii pe care tocmai 
i-am ‘enunțat — experiența estetică a receptorului (spectato- 
rului). În lucrarea sa Poeticul (1963 — trad. rom. 1971) 
esteticianul francez fundamentează in aceeaşi termeni — 
experienţa estetică a poetului (artistului in genere). Pentru 
prima lucrare, Dufrenne s-a hotărit la un demers transcen- 
dental; pentru cea de a doua — la un demers ontologic. În 
economia lucrării de față, o prezentare critică a modalităţii 
fenomenologice de a pune și soluţiona problema originilor 
experienţei artistice (receptare şi creaţie, deopotrivă) ni s-a 
părut a fi absolut necesară. Ne vom fixa atenţia, așadar, 
asupra principalelor 'secvenţe şi categorii care susţin de- 
monstraţia lui Dufrenne, cu regretul însă că punerea in lu- 
mină doar a itinerariului teoretic ne obligă să sacrificăm 
frumuseţea analizelor, cadenţa, ineditul şi fineţea descrie- 
rilor experienţei estetice propriu-zise a receptorului în special. 

Fenomenologia experienţei estetice debutează cu expu- 
nerea argumentelor menite să legitimeze o disociere dificil de 
efectuat, într-adevăr, între opera de artă şi obiectul estetic. 
Propunind-o, Dufrenne nu vizează dislocarea lor sub raport 
existenţial. Din acest unghi de vedere, opera de artă este un 
obiect estetic: tablou, statuie, monument etc. Disocierea 
în discuţie i s-a impus esteticianului francez din nevoia de 
a delimita și defini riguros experienţa estetică a spectatorului 
(receptorului). El consideră că acest tip de experienţă (co- 
municantă cu, dar diferită de cea a artistului) trebuie defi- 
nită prin ceea ce o provoacă, adică prin obiectul estetic. 
Dar „obiectul estetio care provoacă experiența estetică a 
spectatorului nu este opera de artă aşa cum aceasta se 
constituie prin activitatea artistului; obiectul estetic trebuie 
considerat şi definit ca fiind corolarul experienţei estetice“, 
Este formulată, astfel, teza în virtutea căreia obiectul estetic 
nu poate să apară decit dacă opera do artă întilnoşte per- 
cepția; obiectul estetic osto opora do artă aşa cum o sest- 
zează experiența ostotioň (a speotatorului), sau, mai exact 
spus, opera de artă esteticeşte percepută, A 
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„So pune însă introbarea în legătură cu posibilitatea de 

a distingo obiectul ostotio do opora de artă. În reprezentarea 
unui spectacol de operă — de pildă — ce anume aparţine 
ca fiind propriu obiectului estetic? Ce anume vizăm ca 
ohicot estetic: partitura muzicală, libretul, subiectul sau 
atmosfera spectacolului ? Nimic din toate acestea. Deşi sint 
promise obiectului estetic, nici unul din aceste elemente 
nu-l constituie. „Ceea co autorul a creat nu este în întregime 
obiect estetic, ci numai posibilitatea oferită obiectului său 
de a fi de aici înainte sensibil“. Iar aceasta pentru că „ceea 
ce constituie substanţa însăși a operei este sensibilul care 
nu este dat decit în prezenţa şi în plenitudinea muzicii, în 
conjuncţia culorilor, cintecului și acompaniamentului or- 
chestrei. Obiectul estetic este apoteoza sensibilului. El nu 
poate fi demonstrat, ci numai arătat“, Şi „dacă obiectul 
estetic nu poate fi decit arătat, dacă nici o cunoaștere nu-l 
poate egala şi nici o traducere nu-l poate substitui, aceasta 
se explică prin faptul că realitatea sa primă rezidă în sensibil“ 
(78— I — p. 65). Sensibilul — acesta ni se parea fi conceptul 
central al Fenomenologiei experienţei estetice, categoria care 
işi imprimă prezența în toate compartimentele lucrării. 
Acest concept dezvoltă consecințe teoretice importante in 
toate orizonturile problematice pe care le deschide, unghiuri 
şi accente noi în circumsorierea fenomenului artistic şi a 
rocesului de receptare, preţioase limpeziri de principiu prin 
invocarea unui foarte bogat şi complex sistem de referinţă. 
Odată definit, obiectul estetic va fi analizat cu deosebită 
minuţiozitate. Problema principală a lui Dufrenne va fi de 
aici încolo aceea de a da răspuns întrebării: cum există şi 
cum apare obiectul estetio. Chestiunea se dovedeşte a îi 
— dincolo de aparenţe — extrem de delicată, mai ales că, la 
tot pasul, este pindită de oapoanele sihologismului indeosebi, 
dar şi de cele ale sociologismului, Evitarea acestor pericole 
trebuie considerată — după opinia. noastră — oa reușită 
exemplară a Penomenologiei «+ Psihologioul, istoricul şi socio- 
logicul sint orizonturi permanent im lioate în substanța 
analizelor gi descrierilor, Întroaga problomatică a receptării 
este abordată, prin excelonţă, su exigenţele use de natura 
artei şi esteticului, Din nous unghi esto formulată ohestiunea 
fidelității percepției. Fidelitatea peroopției nu desemnează 
însă, în vederile lui Dufronno, aotul de coincidență al con- 
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ştiinţei receptoare cu conștiința creatoare, ci exclusiv fide- 
litate în raport cu natura (sensibilă) a artei și a esteticului. 
Sensul este imanent expresiei: orice intervenţie a gindirii 
discursive îndepărtează percepţia de la adevăratul ei obiectiv 
(sensibilul), după cum, tot așa, orice raportare directă și 
imediată a lumii obiectului estetic la lumea obiectelor exte- 
rioare trădează funcția esenţială a percepţiei. Fideiitatea 
percepţiei — in această inţelegere — ocupă în chip cu totul 
Feosebit atenția esteticianului francez. Relații interpretate 
apoi sub titluri ca: obiectul estetic printre alte obiecte, (lucru 
natural, obiect uzual, obiect semnificativ), obiect estetic și 
ideea de lume (obiectul estetic în lume, lumea obiectului 
estetic), ființa obiectului estetic şi siructura operei de artă 
în general etc. — pune cu deosebire în lumină consecvenţa 
cu care autorul subsumează problematica receptării naturii 
ireductibile a artei și a esteticului în genere. 

Nu ne putem ingădui — cum spuneam — să intrăm în 
detaliul analizelor. Vom mai adăuga doar că rostul întregii 
sale strădanii este acela de a defini și investiga sensibilul 
(obiectul estetic) în puterea sa de informare (aici apare pro- 
blema publicului), în puterea sa de semnificaţie și în puterea 
sa de expresie. Problema expresiei îl preocupă însă in chip 
deosebit. În legătură cu cercul ei de interes teoretic, esteti- 
cianul francez va aborda imaginaţia pentru ca pornind de 
aici să analizeze şi să înţeleagă sentimentul (un adevărat 
concept) ca instanța de lectură a expresiei. În acest punct al 
demonstrației sale, el părăseşte analiza fenomenologică a 
obiectului estetic pentru a se dedica fundamentării în ma- 
nieră transcendentală a experienței estelice în ordinea origi- 
nilor ei. Punctul de plecare îl constituie consideraţiile in 
legătură cu ezpresia şi sentimentul. 

, Experiența estetică — afirmă răspicat Dufrenne — cul- 
minează in sentiment ca lectură a expresiei, 


„+ „făcind lectura expresiei, sentimentul indică prezența 
unor calități afective pe care trebuie să le considerăm ca fiind 
sufletul lumii exprimate; numai prin ea — prin calitatea 
afectivă — lumea totală a operei poate avea unitate“ (78 
— H — p. 134), 

Sufletul lumii totale a operei lui Mozart, de pildă, 
este seninătatea, după cum sufletul lumii totale a operei 
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lui Beethoven este violența patetică. Seninătatea, grațiosul, 
maiestuosul, tragicul sau oribilul, derizoriul sau tandrețea ar 
constitui tot atitea calități afective. Să notăm însă că aceste 
calităţi sau categorii afective ar avea un caracter a priori. 
El afirmă în acest sens că: N 

„Experienţa estetică pune în joc veritabile categorii 
a priori ale afectivității, și, anume în sensul în care însuși 
Kant vorbeşte de categoriile a priori ale sensibilităţii și 
intelectului; aşa cum în gindirea kantiană categoriile a 
priori sînt condiţiile sub care un obiect este dat sau gindit, 
acestea sînt, în cazul afectivității, condiţiile sub care o lume 
poate fi simțită, dar nu de către subiectul impersonal la 
care se referă Kant ..., ci de către un subiect concret capa- 
bil să întreţină o relaţie vie, cu o lume, acest subiect fiind, 
fie artistul care se exprimă prin această lume, fie spectatorul 
care, citind: această expresie se asociază artistului“ (78 — 
II — p. 120). 

Luindu-şi, aşadar, ca punct de plecare in fundamentarea 
originilor. experienţei estetice (perspectiva receptării) trans- 
cendentalismul kantian, Dufrenne se îndreaptă imediat 
spre postulatele fenomenologiei: a priori-ul (calităţile afec- 
tive enumerate mai sus). rezidă, deopotrivă, şi în obiect (ca 
ceea ce îl constituie) şi în subiect (ca putere de deschidere 
asupra. obiectului și care constituie subiectul ca subiect). 
„A simţi, deci, înseamnă a încerca. un sentiment, dar nu 
ca stare a ființei mele, cica proprietate a obiectului. Afecti- 
vul nu este în mine decit răspunsul la o anumită structură 
afectivă existentă în obiect. Şi invers, această structură 
afectivă atestă faptul că obiectul este pentru subiect, că 
obiectul nu se reduce la dimensiunile obiectivităţii după 
care el este pentru nimeni ...“ (78 — IT — p. 125). De exem- 
plu: „oribilul lui Bosch, tandrețea lui Mozart, tragicul lui 
Macbeth, derizoriul lui Faulkner — toate aceste calităţi 
(afective — n.n.) desemnează, deopotrivă, atit o atitudine 
a subiectului cit și o anumită structură a obiectului, şi anume 
pentru că, în ultimă analiză, atitudinea subiectului şi structura 
obiectului sint complementare“ (78 — Il — p. 125). 

Se poate observa cu ușurință faptul că teza pe care 
tocmai am transoris-o esto croită și fundamentată pe teoria 
fenomenologică. a intenţionalităţii, teorio potrivit căreia 
existenţa este oxterioară dar corelativă subiectului (Dufrenne 
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trimite aici diroot la Sartre), Acest lucru rezult 
din răspunsul dat întrobării: co înseamnă ce 
tivă oste dată a priori? 

„Spunem despro o calitate afectivă (tragicul, oribilul, 
tandroţea, seninătatea, violenţa patetică, derizoriul ete, 
n.ns.), că oste a priori atunci cînd, exprimată în operă, ea 
este constituantă lumii obiectului estetic și cind — și aceasta 
i-ar fi verificarea — ca poate fi simțită independent de 
lumea reprezentată, în același fel în care, așa cum spune 
Kant, noi putem concepe un spaţiu sau un tim p fără obiect. 
În drept însă, dacă nu în fapt. Pentru că, de fapt, noi nu 
cunoaștem a priori-ul decit a posteriori“ (78 — II — p. 1%). 

Altfel transpusă, această observaţie are următorul 
înțeles: pentru a sesiza tragicul unui tablou de Van Gogh 
sau maiestatea unui stejar de Ruysdael sau Andreescu este 
necesar să deţinem în prealabil — deci în afara lumii tragice 
sau maiestuoase reprezentate în operă — sentimentul tragi- 
cului, maiestuosului, seninătăţii, oribilului ete. 

Cu această precizare însă — desigur că se pot invoca 
şi alte teze formulate în același spirit — teoria a priori-uri- 
lor afective a lui Mikel Dufrenne parvine la fireasca ei inche- 
äere: dimensiunea istorică este sistematic sacrificată in 
beneficiul unor mai vechi formule doctrinare cu intenția 

— imposibilă, dealtfel — de a funda „0 estetică pură. o 
estetică aptă să discearnă și să recenzeze a priori-urile afec- 
tivităţii, așa cum e posibilă o matematică sau o fizică pură 
şi, poate, o biologie pură“ (78 — II — p. 130). Ispitit de 
filosofia „datului ultim“, ginditorul francez nu acuză numai 
idealul de transcender 


calul de trar e a planului istoric (problematica 
originilor istorice ale : simţurilor, ale sentimentului estetic, 


sensibilităţii și experienţei ‘estetice în special), ci, mai cu 
seamă, intenţia de a restabili valoarea explicativă şi com- 
prehensivă a categoriilor subordonate demersului transcen- 
dental într-un domeniu refractar acestui tip de investigaţie. 
Este cit se poate do clar că teza în virtutea căreia a priori- 
urile afective se dezvăluie a posteriori, conferă istoriei — in 
chip explicit — un rang subaltern în raport cu mai sus amin- 
titul sistem do calităţi afectivo, Istoria nu ar avea decit 
o funcție de specificare, Istoria — respectiv istoria sensibi- 
lității estetico — ar dosfăgura doar aceste configurări afec- 
tive generice, aceste tipare originare date drept realități 


á limpede 
ă o calitate afec- 
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a priori. În consecinţă, istoria ar avea doar misiunea de 
a transcrie şi de a modulă o realitate a priori în planul expe- 
rienţei afective a omului, de a-i urmări și puncta variațiile. 
În acest sens, esteticianul francez este cit se poate de expli- 
cit. El admite „empirismul transcendentalului“, adică posi- 
bilitatea ca ceea ce este istoric să participe la ceea ce este 
transcendental, deci la un ceva situat dincolo de orice ex: 
perienţă. În acest înţeles trebuie să luăm afirmaţia potri- 
vit căreia sistemul calităţilor afective a priori nu se relevă 
decit a posteriori, adică numai in imanenţa experienţei 
istorice, i 

Este însă limpede că existența unor calități afective 
a priori apare la capătul unui demers filosofic înclinat spre 
stabilirea apriorică a unor esențe a priori. De bună seamă, 
Mikel Dufrenne avansează o ipoteză de lucru și de inter- 
pretare, ipoteză pe care trebuie s-o considerăm mai degrabă 
în coerenţa, decit în adevărul ei. Dar să facem precizarea 
că esteticianul francez nu exclude istoria din analiza pro- 
cesului. de receptare. Am putea spune că nu există moment 
mai important! în 'circumscrierea şi definirea obiectului este- 
tic căruia să-i lipsească o solidă motivaţie istorico-sociologică. 
Nu în analiză se resimte însă refuzul principiului istoric, 
ci în fundamente; nu în substanța experienţei estetice, ci 
în originile ei; nu în planul funcţiei social-istorice a experien- 
ței' estetice, ci în planurile de motivaţie relative la temeiul 
ei. Dufrenne propune o lectură pătrunzătoare şi pe deplin 
relevantă a specificităţii ireductibile a experienţei estetice 
(unghiul receptării), a legităţilor ei interioare. Cercetarea 
de inspiraţie materialist-istorică poate prelua, hotărit, con- 
ceptul de obiect estetic, concept cheie — după opinia noastră — 
în orice analiză consacrată procesului de receptare artistică. 
În privința interpretării și fundamentării filosofice a expe- 
rienței estetice, poziţiile sint ireconoiliabile. 

Referindu-se la lucrarea lui Mikel Dufrenne La notion 
d' „à priori“ (Paris, P.U.F., 4959), N. Tertulian pune în 
chip expres în evidenţă faptul să, pentru Dufrenne, „garni- 
tura de categorii ale conştiinţei are un caracter apriorio 
şi transcendental, Istoria este doar cimpul lor de relevare 
și manifestare: originea lor er fi însă transcendentală, ele 
fiind cele care inaugurează istoria şi nu istoria cea care ar 
genera apariţia lor“ (79— p. 69). O pozitie contrară — cu 


241 


Scanned with CamScanner 


totul surprinzătoare chiar, ţinind seama de claritatea cu 
care Mikel Dufrenne și-a expus tezele fundamentale in această 
ordine problematică — o adoptă Ion Pascadi în prefața 
care insoţește ediţia românească a Poeticului. El consideră 
că „acuzaţiile de idealism sint în acest caz absurde, intrucit 
vedem că d priori-ul nu se referă nici la natură ca atare, 
nici la om, oi la relaţia dintre ei la nivelul percepţiei“. Ion 
Pascadi n-a sesizat forma extrem de subtilă, dar vizibilă 
totuși, sub care transcendentalismul de tip kantian a fost 
deghizat, n-a observat că această manevră de învăluire este 
prezidată de „a priori-ul material“ al lui Max Scheler, tip 
de a priori la care Dufrenne se referă chiar în prefața cărții 
sale (Poeticul). o 

Prin: urmare, după ce fundamentează; în manieră 
transcendentală, experiența estetică în :ordinea .receptivităţii 
(Fenomenologia experienţei estetice), Mikel Dufrenne işi 
propune, (în Poeticul), să dea fundamentarea’. filosofică 
a experienţei estetice in ordinea creaţiei. Poeticul deţine 
în acest sens:o funcţie aparte în conturarea sistemului său 
de gindire. Aici se efectuează: saltul de la: transcendental 
la ontologic, adică trecerea de la corelarea intenţională a omu- 
lui prezent lumii la corelarea intențională cu lumea prezentă 
omului. Dar pentru a face ca lumea să fie prezentă omului, 
Dufrenne -a resimţit. necesitatea elaborării și fundamentării 
unei Filozofii a Naturii. Întrebarea ar fi. aceasta: de ce a 
preferat esteticianul: francez o asemenea cale, întemeierea 
unei filosofii a naturii și nu, să zicem, a unei filosofii a cul- 
turii? În paginile prefeţei scrise pentru lucrarea Poeticul 
se afirmă limpede că: 

„fără îndoială, percepţia estetică ne pune în prezenţa 
unor obiecte care sint adesea construite de om: operele de 
artă. Dar aceste obiecte au înfăţişarea Naturii şi vom încerca 
să arătăm că în ele și prin intermediul artistului, Natura 
este cea care se oferă şi vorbeşte, înainte chiar ca noi să 
fi vorbit sau acţionat asupra ei prin ştiinţă sau tehnică. 
În acest raport originar al Omului cu Natura, poate că 
Natura este ceu care deţine iniţiativa.“ 

Aceasta ni se pi a fi propoziția care conturează pro- 
gramul filosofio al lucrării la caro neo referim. Avind un 
pregnant aer paradoxal, această teză-program nu trebuie 
să ne deconcerteze, Este limpede că în „raportul originar 
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al Omului cu Natura“, un raport în care „Natura este aceea 
care deţine iniţiativa“, Mikel Dufrenne caută să determine 
„dimensiunea poetică a existenței“ ca temei originar al 
experienţei estetice a poetului (creația artistică). 

Primul corp de argumente subordonat unei atari opțiuni 
filosofice este destăşurat în Cartea I („Poetic gi poezie“). 
De remarcat că intreaga demonstrație din această primă 
parte a Poeticului reface, succint, problematica specifică 
obiectului estetic în accepţia pe care deja o cunoaştem. Ceea 
ce artistul vrea să promoveze este ființa: „o fiinţă a cărei 
frumuseţe atestă perfecțiunea sau plenitudinea, o ființă 
care își are scopul în ea însăși, atunci cînd găsește un public 
ce-o aşteaptă și se realizează în percepţia estetică pe care 
o solicită (80 — p. 24). În această propoziţie noţiunea fiinţă 
desemnează operă poetică, mai exact spus, „opera ce aspiră 
să fie poetică“ în înţelesul capacităţii ei de a suscita starea 
poetică. 

Pentru a întări și amplifica această idee, Mikel Dufrenne 
se angajează, în „continuare, într-o lungă dezbatere asupra 
limbajului, insistind çu precădere, asupra împrejurării că 
„orice libertăţi şi-ar permite poetul, el se află în plinul lim- 
bajului, iar strădania sa vizează mai curind să restaureze 
demnitatea iniţială a limbajului, lăsindu-i iniţiativa, decit 
să-l ţină în stare de supunere ca pe o unealtă“ (80 — p. 32). 

„ Limbajul nu este, aşadar, o realitate inertă, ci o tota- 
litate „intrucitva organică“. Mai intii de toate poetul „caută 
să-i restituie spontaneitatea şi forţa, naturalețea ...“ Dar 
dincolo de această constatare, dincolo de faptul că limbajul 
nu este o „realitate inertă“, el poate fi considerat şi înțeles 
„ca natură“, În ce:sens? Mai intti, în sensul teoriei informa- 
ției. Din acest unghi, limbajul este natură intrucit se supune 
investigaţiei ca „sistem fizic și ca obiect perceput“. Este 
natură, în al doilea rind, „pentru că osto susceptibil de entro- 
pie și poate fi tratat ca un obiect supus legilor ...* (80 — 
P. 39). Limbajul esto natură „şi într-un sens poate mai 
profund“, Referindu-se la obicotul perceput, Dufrenne 
observă cu deplin temei că acesta nu poate fi tratat „ca 
un obiect statistio decit în virtutea unor ipoteze metodolo- 
gice; dar sentimontul căruia i so incrodinţează percepția 
naivă a limbajului sugerează mai curind ideea unei naturi 
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organice, sau a produsului unei Naturi naturante „„.« (80 — 
p. 40). 

i L legătură cu conceptul de Natură naturantă și cu 
funcţia acestuia în concepţia fenomenologică a lui Mikel 
Dufrenne, vom reveni ceva mai încolo. Roţinem, deocamdată, 
că, trecind la definirea limbajului „ca natură“ din perspec- 
tiva teoriei informaţiei, esteticianul francez va aborda ana- 
liza limbajului din punct de vedere semantic. Problema 
este aceea de a formula un răspuns relativ la modul în care 
se prezintă limbajul în lumina conceptului de semnificaţie. 
Din această nouă perspectivă limbajul nu este uşor de cla- 
sat, intrucit „există un limbaj utilitar, în care semnul devine 
semnal: schimb de gesturi și nu de idei“, cum ar fi ordinele, 
avertismentele etc. „Există, de asemenea, un limbaj emo- 
tional, a cărui formă spontană este strigătul, — gest vocal. 
Dar, — urmează Dufrenne — din clipa în care emoția se 
exprimă, din clipa în care strigătul se reprimă şi se organi- 
zează în discurs, limbajul devine intelectual“ (80 — p. 43). 
Mai importante sint observaţiile referitoare la „limbajul 
comun“, observaţii subordonate întrucitva mai direct filo- 
sofiei dufrenniene a Naturii. Limbajul comun — precizează 
în acest sens esteticianul francez — peste el însuși natură, 
iar semnificaţia îi este naturală, adică ea este într-un fel 
dată fără ca inteligența să aibă total iniţiativa sau contro- 
lul ei“. În acest moment, Dufrenne conchide că, dincolo 
de orice consideraţii logico-filosofice, „rămîne totuşi vala- 
bil faptul că el are o existență naturală și, în consecinţă, 
nu poate fi identificat cu gindirea. Și el ni se propune într- 
adevăr ca natură, nú numai cînd îl studiem analitic, ci 
și atunci cind îl practicăm, cind îl învăţăm, cînd rostim 
un rii întrebindu-ne: «ce vrea să spună »?“ (80 — 
p. 48). 

Există însă şi alte moduri alo limbajului de a fi natură. 
Esteticianul francez aro în vedere expresia, El afirmă în 
acest sens că „natura sonoră a cuvintului ca atare este 
aceea de care am vrea să legăm, dacă nu semnificația, cel 
puţin expresia, indopondent de 'sistemul în care cuvintul 
se integrează gi totodată se distinge. Cuvintul găseşte în 
vorbire o materialitate carnală, o savoare pe care tocmai 
poezia ne faco s-o gustăm, impiedicindu-ne să mergem 
prea repede la sensul conceptual în care cuvintul este 
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utilizat fără să fiè savurat in sine. Şi este expresie atunci 
cînd această carne întrupează sensul, cind semnificaţia 
este în mod propriu naturală“ (80 — p. 50). Pentru a expli- 
cita această teză, Dufrenne invocă ceea ce el numește „cuvinte 
primordiale“, cuvinte care, potrivit opiniei sale, „consti- 
tuie inima unei limbi“. Preluind ideea lui Auguste Comte 
după care umanitatea este ceea ce gindește prin intermediul 
limbajului, Dufrenne notează că „în ceea ce ne privește, 
am vrea să arătăm că și Natura este cea care vorbește: 
această polivalență a cuvintelor reflectă bogăţia marilor 
imagini simbolice pe care lumea ne-o oferă şi pe care miturile 
şi operele de artă o reiau şi o exploatează în felul lor. Pentru 
că este inepuizabilă, natura, cea pe care o trăim, ne pro- 
pune semne plurivoce, cărora limba noastră inspirată de 
ea le repetă ambiguitatea“ (80 — p. 54). 

Cuvintul poetic este însă acela care, în spiritul con- 
cepţiei lui Mikel Dufrenne, „adună în el unitatea selipitoare 
a unei semnificaţii multiple“. Sensibilitatea noastră față de 
cuvintul poetic, în consecinţă, nu se manifestă în mod adec- 
vat decit adoptind atitudinea estetică sau participind la 
starea poetică. De aceea, „expresivitatea este incantaţie“, 
dar sentimentul este acela care ne introduce în starea de 
incantaţie. „Sentimentul ne pune de acord cu conţinutul 
expresiv al cuvintului, dar acest acord. nu este conceptual, 
este sensibil; și sensibilitatea care adună sensul nu este 
senzorială, ci afectivă ;'comunicăm cu ceea ce ne este comu- 
nicat așa cum comunicăm în dragoste şi poate în ură“ 
(80 — p. 57). 

Iată, acumulate într-o expunere pe care am dorit-o 
cit mai clară, principalele teze menite să confere temei şi 
consistență concepţiei dutrenniene a limbajului ca natură, 
teze care; odată stabilite, devin puncte de sprijin în funda- 
mentarea ideii unui limbaj al Naturii. În acest sens, şi 
pentru a înlătura orice îndoială, esteticianul francez scrie 
cit se poate de limpede că „mai rămine să ne întrebăm dacă 
concepția limbajului ca natură nu duce la ideea unui limbaj 
al Naturii şi dacă în expresie nu Natura e cea care se exprimă: 
temeiul fenomenologie al limbajului s-ar identifica atunci 
cu un temei metafizic“ (80 — p. 57). îi 

Aceasta este, întw-adevăr, propoziţia care operează 
tranziția de la modalitatea analitică, aparent inductivă, 
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avind ca obiect limbajul, la seria postulatelor subordonate 
unei construcţii teoretice avind în centru ideea unui limbaj 
al Naturii. Din acest moment analizele capătă, din ce în 
ce mai pregnant, un caracter filosofic. Chestiunea care se 
pune ar fi, deci, aceasta; în ce fel, luînd ca punct de plecare 
tezele mai sus enunțate, se va proceda la întemeierea pro- 
misei Filosofii a Naturii? În acest scop, Dufrenne aduce 
în discuţie o altă relaţie, şi anume relaţia dintre limbaj şi 
poezie. Pe parcursul analizelor care i-au fost consacrate, 
conceptul de Natură va dobindi alte înțelesuri şi semnifi- 
caţii. Situaţia se prezintă de aşa natură, incit nu putem 
trece peste acest moment fără să nu prejudiciem inţelegerea 
adecvată a intenţiilor formulate. 

Poezia — spune Dufrenne — nu inventează limbajul, ci 
îl produce şi anume în sensul că „transfigurează numai lim- 
bajul comun“. lar această triumfătoare metamorfoză a 
limbajului „se. desfăşoară intr-o modalitate foarte simplă: 
poezia îl restituie primei sale stări, îi redă vigoarea şi pros- 
peţimea originară,. îl readuce la natură“. Să notăm că în 
acest context, conceptul de Natură este echivalent cu con- 
ceptul de Necesitate. Càre ar fi însă natura acestei necesi- 
tăţi? „Necesitatea pe care percepţia estetică trebuie s-o 
recunoască nu este necesitatea brută a lucrului inert ... și 
nici necesitatea logică a unui discurs raţional... Este mai 
curind necesitatea potrivit căreia o floare înfloreşte sau 
un animal zburdă, o necesitate naturală; „Obiectul estetic 
— conchide autorul Poeticului — este acel obiect fabricat 
în care artificiul nu imită natura, ci o produce“... Poezia 
„face din necesar necesitate, adică ea consideră şi tratează 
limbajul ca natură“ (80 — p. 62—63). Este insă vorba 
— precizează Dufrenne — de „o natură care vorbeşte şi 
care inspiră, martorul și expresia, am spune, a unei Naturi 
naturante care ne vorbeşte ea însăși“ (80 — p. 66—67). 

După ce tratează relația dintre poezie şi muzică, o temă 
foarte veche, reluată, de altminteri, şi în Fenomenologia 
experienţei estetice, şi după co supune unui studiu amănunţit 
raportul subiect-ezpresie, oateticianul francez trece, cu toate 
datele acumulate, la definirea stării poetice. În acest scop, 
primul său obiectiv tooretio aste să denunțe pericolele actu- 
lui de psihologizare a ouvintului poetic, act pe care îl sesi- 
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zează în opera teoretică a lui Valéry și căruia îi reproşează 
frecventa substituire a noţiunii „stare poetică“ prin noţiunea 
„emoție“, deşi, mai adaugă el, marele poet francez nu este 
înşelat de psihologism. Or, tocmai impotriva abordării 
psihologiste gi psihologizante a „stării poetice“ se ridică, 
în primul rînd, Dufrenne. Intenţia de a conferi „stării poetice“ 
o semnificaţie ontologică este foarte limpede exprimată atunci 
cînd se afirmă că: 

„În starea poetică, precum în oricare percepţie, sintem 
prezenţi la real: ceva acţionează asupra noastră şi ceva ne 
este comunicat. Dar la 'acest grad de receptivitate la care 
ne aduce poezia, nu sintem supuşi unei emoţii pe care la 
rindul nostru am proiectat-o asupra subiectului. Desigur, 
sintem mișcați de poem, dar sintem mișcaţi descoperind 
o lume, fără ca această lume să fie expresia emoţiei noastre“. 

Necesitatea „prezenței la real“ va fi apăsat subliniată, 
intrucit autorul 'Poeticului cere recuzarea oricărei forme de 
„subieotivare a experienţei poetice“. 

„Căci — spune el — dacă poezia exprimă o lume, cine 
se exprimă exprimînd această lume? Poetul? Mai trebuie 
să apărăm obiectivitatea poeticului: după cum am refuzat 
ca ființa poetică a poemului să fi fost <o proiecţie a stării 
postice a cititorului, tot așa trebuie să refuzăm ca ea să 
fie o simplă invenţie a poetului... Acum starea poetică 
a poetului este cea pe care trebuie s-o invocăm, pentru a 
ne da seama de consecinţa ontologică a poeticului, pentru 
a-l înţelege apoi prin Natură şi pentru a-l distinge ca un 
aspect al acesteia“ (80 — p. 125). 

Dar aceasta înseamnă postularea necesităţii de a-l 
depăși pe poet „pentru a căuta prin intermediul lui şi în 
afara lui ceea ce-l inspiră“, Aici apare însă o dificultate, 
intrucit „starea: poetică nu poate avea aceeaşi etimologie 
pentru cititor ca și pentru poet“. So impune; în consecinţă, 
alternativa: sau să-i negăm poetului starea poetică, „să 
negăm c-ar putea fi receptiv în momentul în-care este activ 
„„. sau" să admitem că această stare poetică este provocată 
în el de vreo fiinţă cake preoxistă oporei şi care îl cheamă 
şi po care trobuie poato s-o numim Natură“, ura 

Cu această importantă prooizare se trece la studiul şi 
definirea poeticului în poet; și anumo cu intenţia explicită 
de a găsi un răspuns întrebării dacă nu cumva poetul comu- 
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nică, în vreun fel oarecare, cu „ființa poetică a Naturii“ 
(80 — p. 127). Dar unde vom afla poetul, Şi care anume din 
ipostazele lui sint cele mai proprii să ne instruiască în legă- 
tură cu „starea poetică“? 4 

n aparență paradoxală, chestiunea pusă indică o 
distincţie mai veche, și anume distincţia dintre „poetul 
artizan“ şi „poetul inspirat“. Dar nu ne interesează aici, 
nici istoria și nici justificarea istorică a acestei distincţii. 
Pentru noi este foarte limpede faptul că, urmărind să deter- 
mine fiinţa poetică a Naturii“, esteticianul francez va 
insista în mod cu totul deosebit asupra „poetului inspirat“, 
tipul de poet căruia îi aduce elogii şi pe care îl privilegiază. 
Mai intii, pentru 'că poetul inspirat „este mai preocupat 
de starea sa decit de actul său“, iar această stare îi este o 
garanţie de autenticitate in măsura în care nu este răspun- 
zător de ea“. Altfel: spus; el, poetul, „nu este el decit ieșin- 
du-şi din fire, smuls lumii prozaice, pus în serviciul unor 
puteri care-l depăşesc“. Care „puteri“ îl depăşesc insă pe 
poet? Nici religia, nici politica și, în genere, nimic suscep- 
tibil să-l constringă şi, mai ales, să-i prescrie norma şi con- 
duita. Considerindu-l din acest, unghi, Dufrenne ii desco- 
peră o altă trăsătură, şi anume aceea că „poetul inspirat 
nu acceptă ca;arta să fie aservită unei dialectici care să 
sfirgească prin:a-l destitui. El apare în istorie în acele momente 
în care.arta dobindeşte sau redobindește conştiinţa de sine, 
gi ca un instrument al unei duble eliberări a artei şi a lui 
însuşi“ (80 —p. 142). 

Să notăm însă că Dufrenne părăseşte repede cimpurile 
sociale ale artei — deci „puterile“ de acest ordin — pentru 
a trece la chestiuni care ţin în;mod exclusiv de sfera filo- 
soiei. Prima, îl. priveşte pe Hegel. Ideii hegeliene potrivit 
căreia poetul: trebuie să acoeadă la universal, Dutrenne 
îi opune o teză contrară, Poetul oste mai puțin preocupat 

e actul sesizării gi promovării universalului, „decit de 
afirmarea singularității salo“, Do aceea — urmează el — 
„diversele imagini ale pootului inspirat de-a lungul istoriei 
sint intăţișăvile subiootivităţii oxaltate, nu într-o solitudine 
radicală în caro s-ar piorde, oi într-un raport cu lumea“ 
(80 — p. 146), 

O a doua chestiune de ordin filosofio gi căreia ginditorul 
francoz fi acordă o importanță deosebită este aceea a inspi- 
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rației. În acest sens, ol trece la analiza detaliată a noţiunii 
„vocație“ pentru a o putea distinge apoi de „inspirație“, 
EI rovine, în acest nou context, la ideea de „necesitate“, 
dar fără a se referi la „necesitatea: specifică obiectului estetic, 
ci, do astă dată, la Natură, i 
„Faptul că un anume vers nu izbuteşte poetului, că 
i so înfăţişează o anumită îmbinare de cuvinte, că acestea 
sint mai fericite: decit altele, iată contingentul creaţiei, 
imprevizibilul joc. de automatisme psihologice. Dar că poetul 
vrea să spună ceva, uneori împotriva a ceea co este pe cale 
să spună, oste. o altă necesitate, cea a unei misiuni de care 
ascultă: acesta e: modul în care este inspirat. Cine-i conferă 
această misiune ? Am spune Natura. Nu natura lui, ci Natura. 
Căci este important de :observat că această chemare nu 
parenie din el şi că dezbaterea nu se desfăşoară în el“ (80 — 
. 460). : í 
X N este incă momentul să comentăm implicaţiile este- 
tice şi filosofice ale acestei teze. Acum, pentru Dufrenne, 
prima întrebare ce se ridică imediat este aceasta: cum devine 
posibilă analiza inspiraţiei în sensul şi în termenii acestei 
propoziţii? „i 
Trecînd în revistă dificultăţile unei atari întreprinderi, 
el consideră că este mai indicat şi mai uşor să începem. mai 
; întii cu descrierea ființei inspirate decit cu ființa care inspiră. 
Astfel; după ce determină caracterele inspiraţiei din per- 
spectiva ființei inspirate, Dufrenne introduce noţiunile 
imagine ŞI: imaginaţie — noţiuni care deschid problematica 
ființei care inspiră Punindu-şi din nou întrebarea relativă 
la forţa care îl inspiră pe poet, estetioianul francez răspunde 
fără echivoc că ceea ce inspiră subiectivitatea poetului sint 
imaginile propuse de Natură: Atrage însă imediat atenţia 
asupra interpretărilor inşelătoare ce însoțesc termenii ima- 
gine și natură, Imaginea nu esto „produsul unei conştiinţe 
producătoare de imagini, ca în vis, oaro nu-l trimite pe visă- 
tor decit la sino; există imagini care vin de altundeva, chiar 
dacă au lost adunate și ascunse în conștiință, şi care con- 
stituie o chemare venită din afară“ (80 -- p. 172), El aver- 
tizează, imediat că „cool ceva venit dinafară“ nu trebuie 
confundat cu lumea exterioară: „Natura inspiratoare nu 
este natura naturată așa cum o percepem; imaginile prin 
care ine inspiră: nu sint oxaot luovurile percepute, ci ceea 
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ce revelează prin acele lucruri, Natura nu esto cimpia unde 
pictorul festiv, obosit do viața orăşiăinească, se duce să-și 
aşezo şovaletul“. Cu această precizare, Dufrenne îşi propune 
să arate, mai inainte de a „contura ideea de Natură“, că 
„aceste imagini inspiratoare nu purced de la subiectivitatea 
producătoare do imagini şi că forţa sau polivalenţa lor atestă 
deja puterea Naturii“ (80 — p. 172—173). 
Transsubiectivitatea imaginii constituie primul argu- 
ment adus în sprijinul acestei afirmaţii. Invocindu-l pe 
Bachelard — în încercarea acestuia de a uni psihanaliza 
cu fenomenologia — autorul Poeticului insistă în mod dco- 
sebit asupra ideii bachelardiene potrivit căreia la nivelul 
imaginii subzistă și poate fi surprinsă dualitatea subiect- 
obiect. Dufrenne este interesat să sublinieze cu deosebire 
„acest schimb în interiorul imaginii între subiect și obiect“ 
şi, ca urmare, să orienteze analizele acestui raport în direcţia 
proiectatei sale Filosofii a Naturii. El afirmă în acost sens 
că „analizele lui Bachelard merg în sens invers: ele sugerează 
mai degrabă că Natura naturantă solicită umanitatea și 
orientează imaginaţia. Această  fabulaţie, despre care Berg- 
son a arătat că este o pari pi vitală, este poate actul Naturii 
în noi“ (80 — p. 176). Aşadar, „pentru a înţelege că Natura 
imaginează în noi este suficient să vedem ce sînt imaginile 
din care se hrănește poezia. Dincolo de împrejurarea că 
în poem descoperim temele imaginare proprii poetului, tot 
acolo vom putea descoperi temele 'care :nu aparţin nimă- 
nui, dar care pot. fi regăsite pretutindeni în mituri şi în 
opere: astfel cerul, apa vie, fata sau puterile numite de 
Hesiod în jurul Nopţii, precum Haosul și Pămintul. Ceca 
ce caracterizează aceste imagini este că ele sînt totodată 
indecise și grele, neinteligibile și pline de sens, Ce este, de 
exemplu, Gaia, Pămintul?“ (80 — p. 177). Ca urmare a 
acestor determinări de ordin filosofic, imaginea poetică 
nu este și nu poate fi redusă „la simpla alegorie a unui feno- 
men natural“, conchide Dufrenne, Este vorba — comple- 
tează el— de „supradeterminarea imaginii“, de un act 
de așa natură. „incit o ţintire obiectivă a lumii este deja 
implicit promisă“. Pentru a întări ideea supradeterminării, 
este invocat în continuare Bergson și Jung. “Tipurile de 
imagini expuse mai sus („aceste mari imagini care constituie 
simboluri“) apar acum ca arhetipuri, iar inconştientul este 
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locul arhetipurilor. Citindu-l apoi pe Herbert Read, Dufrenne 
preia ideea acestuia în virtutea căreia „o operă de artă este 
efectivă cind corespunde unui model arhetipal“. El va supra- 
licita însă şi va consemna că ceea ce 'spune Read „am voi 
să extindem la Natură: ea este cea care oferă și depune în 
noi sub înfățișarea de imagini puternic expresive aceste 
modele“ (arhetipale — n.ns. D.M.) (80 — p. 181). Tot în 
ideea supradeterminării va fi invocat inconştientul ca „izvor 
al arhetipurilor“. Despre inconștient „trebuie să spunem 
că el nu este numai impersonal, ci este şi acel ceva prin 
care natura noastră se transcende, acel ceva prin care comu- 
nicăm ca natura“ (80 — p. 183) 1. 

Dar unde se află acest izvor al arhetipurilor? În noi 
sau în afara noastră? Refuzind această dilemă, Dufrenne 
aduce — pe direcția obiectivelor teoretice prezentate mai 
sus — precizarea că „acest izvor situat totodată în noi și 
în afara noastră nu este totuşi în noi decit pentru că este 
mai întii în afara noastră“ (80 — p. 183) şi adaugă: „Incon- 
ştientul înseamnă tocmai acest în afara noastră, ca în roman- 
tismul german“. Pasul imediat următor este însuşirea punc- 
tului de vedere al lui Carus — reprezentant al romantismului 
german) — în ceea ce priveşte concepția asupra incon- 
știentului: „inconştientul este expresia subiectivă desem- 
nind ceea ce din punct de vedere obiectiv cunoaştem sub 
numele de Natură“ (80 — p. 184). Pentru a incorona aceste 
argumente, Dufrenne repune în discuție noţiunile: ființa 
poetică a poetului și fiinţa poetică a Naturii, reamintindu-ne 
relația dintre ele: 

„Fiinţa poetică a “poetului constă, deci, în a fi capabil 
de stare poetică: o stare care nu este atit de diferită de cea 
în care poemul îl confundă pe cititor, şi pe care, de fapt, 
cititorul o atribuie poetului potrivit propriei sale experienţe. 
Este vorba întotdeauna de o anumită relaţie cu lumea prin 
intermediul limbajului ; poetul inventă acest limbaj pentru 
a trezi starea poetică, în timp co cititorul găseşte poemul 
în faţa lui. Dar, fie pentru a o supune, lie pentru a o desco- 
peri, starea poetică este inspirată de către o ființă poetică 
a Naturii, Această staro poetică a unei Naturi capabile 


1 Vezi supra, paragraful 3 și 4. 
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să-l inspire pe poet este cea pe care trebuie s-o sesizăm 
acum“ (80 — p. 189—190). Dar, se întreabă imediat Dufrenne, 
ce este această Natură capabilă de poetic, care îl inspiră 
pe poet şi pe cititor prin intermediul poetului? 

n acest punct al demonstraţiei sale, esteticianul fran- 
cez introduce, în formă triadică, o dublă linie de concepte, 
şi anume: a) conceptele de lume, univers, natură şi b) con- 
ceptele de orizont, fundament şi fond. Evident, avem de 
a face cu o ipoteză de lucru, o ipoteză amendabilă din foarte 
multe puncte de vedere — după cum vom vedea — şi care, 
cel puţin in ultima parte a lucrării, prezintă abundente 
ambiguităţi. Intenţia noastră nu este însă aceea de a le 
identifica exhaustiv acum şi aici. Din întregul eşafodaj 
conceptual utilizat în partea a III-a a Poeticului, ne reţine 
atenţia in special modul în care, dincolo de spectaculozi- 
tatea și speciozitatea mult și parcă dinadins supralicitată 
a întreprinderii sale, Dufrenne articulează o concepție an- 
istorică şi antiistorică în chestiunea originii experienței este- 
tice a poetului (a creatorului de artă în general). Ea va pedala 
acum, după ce s-a oprit indelung asupra ideii de supradeter- 
minare, pe ideea obiectivității poeticului. În legătură cu 
această chestiune, iată propoziţia cea mai deplin dătătoare 
de seamă în acest sens: 

m «+ sentimentul Naturii este ... sentimentul de a fi 
produs de Natură. Fără îndoială, acest sentiment nu ne 
spune, aşa cum poate să o facă știința gindind universul, 
cum ne produce. Dar ne spune că sintem parte a Naturii, 
complet amestecați cu ea după ce ne-a născut. Aici expe- 
riența estetică a lucrurilor naturale, oricit de impură am 
găsi-o prin confruntarea cu experienţa operelor de artă, 
este semnificativă: a fi parte a Naturii nu înseamnă a fi 
lucru printre lucruri în universul pozitivismului şi nici a 
fi pe lume ca un corelat transcendental al lumii; înseamnă 
a fi înrădăcinat în real. Experienţa estetică a unui peisaj 
ne face să ne simţim conaturalitatea cu Natura: certitudinea 
liniştită sau exaltată a unei intimităţi ombilicale cu muntele 
pe care-l suim, lumina care ne pătrunde, vintul care ne 
mingiie, strigătul de pasăre care ne străpunge... Ne sim- 
țim din aceeași rasă cu fiinţele sau forțele Naturii ... Astfel 
revenim la starea de Natură: sintem poeţi sau cel puţin 
sensibili la o poezie originară și poetul autentic trebuie 
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fără indoială să treacă această probă pentru a se iniţia in 
arta sa“ (80 — p. 204—205). Ceea ce ideea de Natură ne 
invită în primul rind să afirmăm este realitatea realului, 
pentru că „nu e vorba incă decit de ceea ce va putea fi pre- 
zent: fondul, înainte ca o subiectivitate să-și proiecteze 
lumina şi să facă să țişnească aparența în ființă, înainte 
de A ti articula în figuri și de a se totaliza într-o lume“ (80 — 
p. ). 

Din această ultimă teză, cu deosebire, esteticianul 
francez se consideră îndreptăţit să emită „cel puţin ipoteza 
metafizică a unei Naturi ante-istorice și cu toate acestea 
temporală şi a unei deveniri a acestei Naturi spre om“ (80 — 
p. 214). Realitatea realului, adică fondul, „este temporal 
și omul care se înrădăcinează în fond de asemenea“. Și tocmai 
pentru că este temporal, „fondul este locul unei pre-istorii: 
al unei deveniri în care puterea sa (a fondului — n.ns.D.M.) 
se manifestă prin actualizarea posibilurilor“. Aceasta in- 
seamnă că temporalitatea fondului, în accepţia imediat 
transcrisă, ne îngăduie să vorbim de o polarizare a Naturii 
spre om, „adică spre conștiința în care se reflectă şi se adună“ 
(80 — p. 215). Dar în ce sens? Cum trebuie să interpretăm 
ideea polarizării Naturii spre om? Esteticianul francez oco- 
leşte cu deosebită atenţie concepţia finalistă în Natură și 
istorie. „Atunci cînd spunem, în lipsă de ceva mai bun, că 
Natura vrea omul, noi nu împrumutăm Naturii o voinţă 
al cărei model ar fi în om; se poate chiar ca ideea noastră 
despre voinţa umană, înainte de a se explicita in modele 
psihologice, să fi fost şi să rămină inspirată de spectacolul 
lumii, de puterea vintului, de violenţa furtunii, de îndirjirea 
mereu reîncepută a mării, de perseverenţa vegetației. Nu 
vrem să spunem că Natura a premeditat omul... Vrem să 
spunem numai că Natura este putere și că această putere îl 
produce pe om“ (80 — p. 218). În ce fel? Nu în sensul că 
îl ţine în puterea sa ca pe un posibil logic sau biologic. „Omul 
nu este presupus sau preformat în Natură, ci este produs de 
ea...“ Dar din moment ce este produsul ei, omul este parte 
a Naturii. În om — mai adaugă Dufrenne — Natura de- 
vine conștientă. „Puterea ei, (a Naturii — n.ns. tot atit 
cit capacitatea. ei de dezvoltare, este putere de eapresie: 
a se afirma, înseamnă a se manifesta, a accede la conştiinţă... 
În om Natura devine conștientă: lucrurile devin imagini... 
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şi aceste imagini ne vorbesc“ (80 — p. 219). Puterea Naturii 
conchide Dufrenne — „este în ultimă analiză puterea de 
dezvăluire“. Dar dezvăluirea se operează prin om. În acest 
moment, autorul Poeticului subliniază din nou ideea obiec- 
tivității poeticului. El aduce precizarea că „Ceea ce i se reve- 
lează omului ... implică o putere de dezvăluire a cărei ini- 
țiativă primară nu aparține omului“ (80 — p. 222). Ideea 
este reluată, și mai apăsat, din perspectiva conceptului feno- 
menologic al intenţionalităţii : corelaţia intenţională a omului 
şi lumii „presupune ea însăşi o corelare ontologică ce subor- 
donează omul ca 'parte a Naturii devenirii acesteia. Natura 
devine lume prin om, așa cum timpul devine istorie, dar ea 
are iniţiativa acestei metamorfoze prin. aceea că naște omul 
prin care se realizează“. Și dacă Natura îl vrea pe om — se 
întreabă în continuare Dufrenne — ce așteaptă ea de la el? 
„Nu atît ca să îndeplinească propriile sale scopuri şi să pro- 
clame imperiul său asupra lumii, ci să îngăduie jocul acelei 
corelaţii intenţionale conform căreia fiinţa poate, să apară 
şi lumina să convertească Natura în lume“ (80 — p. 227). 
Și sub această precizare se enunţă, din nou ideea obiectivităţii 
poeticului: în actul convertirii Naturii în lume, omul nu are 
„în mod radical iniţiativa. El face să ţișnească lucrurile 
numai pentru că e lucru printre lucruri“. Şi pentru a converti 
Natura în lume, omul are la dispoziţie limbajul. Dar „poezia“ 
este primul limbaj, acela care răspunde în om limbajului 
Naturii, sau mai curind care face să apară Natura ca limbaj“ 
(80 — p. 231). Aceasta înseamnă că în tot ceea ce este invo- 
cat de poet, „Natura să se deslușească ca într-un filigran“. 
„Natura este în primul, rind -și fundamental poetică: poezia 
care inspiră orice poezie. Ea este poetică în măsura în care-şi 
exercită și exprimă poiein-ul“ (80 — p. 233) adică fiinţarea 
și devenirea ei, grăndoarea și creativitatea ei. Cu alte cuvinte, 
„forța apariţiei“. În această forță — notează esteticianul 
francez — „rezidă secretul poeticului: el, poeticul, este gloria 
apariţiei prin care Natura se realizează“. În acest sens, 
Dufrenne conchide că „Natura este poetică în anumite 
imagini pe care ni le oferă, pentru că ea este în felul ei poet, 
pentru că ea nu este nurai Țărina-mamă, Venus lucreţiana, 
ci mama imaginilor, Şi în cele din urmă ea este poet prin 
aceea că vorbește: ca vorbește poetului care este în noi. 
Și limbajul nostru esto limbajul ei“ (80 — p. 238). O nuanţă 
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importantă este introdusă în acest moment. „Așadar, despre 
Natură trobuio să so spună că se exprimă“, notează Du- 
fronno, Dar ca nu se poate exprima; decit ca fond: „ea nu 
vorbeşte decit în măsura în caro e mută și cuvintul ei este 
apariţia 'oi, atunci cînd imaginea ne reţine şi ne pătrunde. 
Do asemenea ca se exprimă înainte de toate prin calitatea 
imaginii: prin această forţă a apariţiei care face ca imaginea 
să fie la rindul ei expresivă — imaginea unei lumi“ (80 — 
„ 241). i 
si În legătură ‘cw universalitatea poeticului — o chestiune 
caro decurge din obiectivitatea lui, Dufrenne disociază, mai 
intii, între subiecte poetizabile și nepoetizabile. „Nu. se pre- 
tează la poezio decit subiectele care: sint deja poetice, adică 
cele care lasă să apară ființa poetică a Naturii; prin această 
fiinţă poetică este solicitat poetul“ (80 — p. 242). Această 
disociere îl apropie de Maritain, ginditor care postula „trans- 
cendenţa poeziei în: raport cu arta“. El insista, altfel spus, 
asupra ideii potrivit căreia există poezie: în orice artă și 
poate chiar în activităţi care nu au nimic de a face cu arta. 
Liuindu-şi, aşadar, ca punct de sprijin această teză, el va 
considera, generalizind, că „poeticul indică expresivitatea 
imaginilor în care se exprimă poein-ul Naturii. Orice artist 
poate să fie sensibil la aceste imagini, orice artă poate să 
le repete în felul ci și să împrumute astfel glasul ei Naturii: 
un suflu de poezie trece în opera oricărui este docil faţă de 
acest poein al Naturiit (80 — p. 245). În acest context, 
Mikel Dufrenne transcrie propoziţia cheie a concepţiei sale 
estetice. 

„Orice artă imită astfel Natura. Desigur, nu prin aceea 
că reproduce artificial obiecte naturale, ci în primul rind 
prin aceea că zămisleşte obiecte care au consistenţa, rigoarea 
şi strălucirea imaginilor prin care Natura se revelează, şi 
mai ales prin aceea că aceste obiecte exprimă o lume, o Na- 
tură naturată care este chip al Naturii naturante. Orice 
artă este expresivă asemeni Naturii, dar oxprimă Natura, 
în timp ce Natura se exprimă pe sine. Credem că am ajuns 
astfel la izvorul poeziei. Dar stirşim prin a identifica poe- 
ticul cu estetioul: starea poetică esto atitudinea estetică în 
ceea ce are comun cu creatorul și ou spectatorul. Ființa 
poetică este expresivitatea, ca însăşi comună obiectului estetic 
și Naturii, Acest rezultat nu este neglijabil: el ne face să ne 
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dăm seama de universalitatea poeziei în același timp in care 
îi întemeiază obiectivitatea, şi no autorizează să concepem 
poeticul ca pe o categorie a tuturor categoriilor estetice ...lar 
din moment ce categoriile sint concepute ca a priori-uri, 
poeticul poate revendica dreptul de a fi a priori-ul tuturor 
a priori-urilor estetice“ (80 — p. 246—247). 

Şi totuși, Dufrenne este nevoit să-și corecteze această 
poziţie, lăsind deschisă posibilitatea studierii poeticului și 
ca pe o categorie singulară, nu numai ca pe o categorie. a 
tuturor categoriilor. Corecţia pe care o semnalăm indică pre- 
zenţa unui punct vulnerabil de la care pornind se încheagă 
întreaga sa demonstraţie. De abia acum, în finalul lucrării, 
Dufrenne se vede nevoit să afirme că intrucit s-a referit, 
la. Natură — „fond care produce conștiința capabilă să-l 
ilumineze“ — el a considerat poeticul „în stare primară“ 
(s:ns.). În acest fel, esteticianul francez își pune întrebarea 
relativă la sensul poeticului considerat în „Stare pură“ sau 
altfel spus, ca pe o categorie singulară. 

n ceea ceine: priveşte, ne punem, ila rindul nostru 
întrebarea: întrucit este justificată distincția: poetic în 
stare primară şi poetic în stare pură cîtă vreme toate exem- 
plele menite să justifice poeticul în stare primară au fost 
luate din sfera poeticului în stare pură? Ne găsim în faţa 
unui cerc vicios, situaţie care-și găseşte explicaţia — cum 
observam — în poziţia anistorică pe care autorul Poeticului 
o adoptă în ceea ce priveşte geneza atitudinii şi experienţei 
estetice. Estetica lui Mikel Dufrenne dezvăluie contradicții 
insurmontabile, contradicții izvorite din înseși fundamentele 
gindirii filosofice de inspiraţie fenomenologică şi, în primul 
rind, din. principiul intenţionalităţii, principiu din care 
decurge în mod. necesar teza „obiectivităţii poeticului“. 
Prin recurs la această teză, el încearcă să confere experienţei 
estetice (considerată atît din perspectiva actului de creaţie, 
cit și din perspectiva actului de receptare) un fundament 
transcendental şi ontologic deopotrivă. Estetica fenomeno- 
logică, cel puţin așa cum aceasta se încheagă în vederile 
lui Mikel Dufrenne, eludează aici principiul istoricităţii din 
istoria artei, considerind că o abordare metafizică pură, 
de tip transcendental sau ontologic, este singura în măsură 
să formuleze o soluţie acceptabilă problematicii atit de 
complexe pe care o pune geneza experienţei estetice. Preco- 
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nizatul „salt de la transcendental la ontologic“ nu ne-a 
furnizat însă, în acest sens, o soluţie cit de oit satisfăcătoare, 
fie și pentru simplul motiv că Natura naturată sau naturantă 
nu pot fi luate ca principii explicative în încercarea do a 
„dezvălui“ geneza categoriilor estetice. Drept mărturie 
putem invoca. repetatele tentative efectuate, cu deosebire 
după cel de al doilea război mondial, de a ontologiza sublimul 
sau tragicul, pentru a nu mai insista asupra încercării lui 
Marcel Brion de a conferi raportului vizibil-invizibil (ca 
obiect al experienţei estetice) un temei ontologic, în special 
în ceea ce privește arta romantică, 'Dar, revenind la Mikel 
Dufrenne, să consemnăm că slăbiciunea, punctele vulne- 
rabile proprii concepției. sale estetice rezidă în faptul că, 
atit în temeiurile Fenomenologiei experienţei estetice, cit și 
în temeiurile Poeticului, sint implicate, în mod. direct, suges- 
tii kantiene, sugestii care primesc insă o subliniere mult 
prea apăsată în sensul pre-determinării experienţei estetice. 
Dacă în Fenomenologia experienței estetice, teoria a priori- 
urilor afective primea determinări explicite din perspectiva 
transcendentalismului kantian, în Poeticul, de asemenea, 


/ Kant va fi prezent prin conceptul de sublim, prin modul 


în care marele filosof german determina această categorie, 
Am indrăzni să spunem că sublimul, în accepţia kantiană, 
i s-a impus esteticianului francez ca punct de plecare în 
tentativa sa de a conferi temeiuri ontologice experienței 
estetice, Este drept, insă că sugestia kantiană este conce- 
pută și orchestrată într-o modalitate indiscutabil originală, 
dar ea persistă în tot ceea. ce Dufrenne spune în legătură 
cu „poeticul în stare primară“, deși, în aparenţă, el repro- 
sează filosofiei transcendentale, lui Kant in special, „sacri- 
ficiul obiectivităţii judecății estetice“. sau, în termenii săi, 
sacrificiul „obiectivităţii poeticului“. Făcind această rezervă, 
care ne-ar putea duce în eroare, Mikel Dufrenne nu lasă să 
se intrevadă modul în care sublimul kantian este aşezat 
la baza apriorismului său ontie, În ceea ce este mai esenţial, 
— pe direcţia obiectivelor sale teoretice — intre Dufrenne 
și Kant nu există nici un-dezacord. Pentru că, ceea ce Dufrenne 
atribuie Naturii — grandoare, forţă, strălucire și infinitate — 
nu este prea deosebit de termenii în care Kant particula- 
rizează sublimul. Concluzia care ni se impune la capătul 
acestei foarte guceinte analize răstoarnă, cel puţin în viziunea 
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noastră, datele problemei. Poeticul nu este o elaborare 
consacrată sferei poeziei, ci o continuare a cercetărilor con- 
sacrate originilor experienței estetice, cercetări subordonate 
încercării de a conferi acestui proces genetic un fundament 
obiectiv. Este mai puţin vorba de obiectivitatea poeticului, 
cit de obiectivitatea experienţei estetice, un tip de obiecti- 
vitate care, după cum s-a putut observa, nu ţine de om și 
de sensibilitatea sa, ci de un ceva aflat dincolo de el, un 
ceva care-l depășește şi-l obligă să „dea glas Naturii“. Dar 
a fundamenta originile experienţei estetice prin recurs la 
„marile imagini ale Naturii“, deci în afara experienţei reale, 
efective, social-istorice a artelor, dincolo şi în afara mediului 
lor de viață care-i impun exigenţe („imagini“) specifice, 
nu constituie, fără îndoială, calea cea mai adecvată de a 
indica autenticul centru de interes al problemei. Tocmai 
pentru că experienței estetice îi este sustrasă baza sa istorică, 
culturală şi axiologică, mai ales, Dutrenne s-a găsit în situa- 
ţia de a recurge la apriorismul ontic, de fapt o soluţie care, 
într-un fel.sau altul, însoțește în chip cu totul firesc moda- 
lităţile de abordare fenomenologică a problemelor esteticii. 
Poeticul' rămine rezultatul înţelegerii meta-istorice a genezei 
experienţei estetice, expresia procedeului aprioric de a aborda, 
prin experienţa estetică, problemele fundamentale-ale artelor. 


Filosofia existonţialistă s-a constituit ca reacție față 
da metafizica de tip tradiţional intruchipată îndeosebi in 
construcțiile teoretice ale neo-kantianismului, (81) vizind, 
explicit, îndrumarsa raflecţiei filosofice spre concretitutine, 
spre situaţiile reale de viaţă ale omului. Această decisă 
şi programatică deschidere spre om — mai cu seamă în 
condiţiile! crizei societăţii şi culturii burgheze — a readus 
in atenţie procesele de adincă alienare a fiinţei umane în 
capitalism, a avut darul, mai cu seamă, să sensibilizeze 
conștiința și creaţia artistică faţă de aspectele traumatizante 
care însoțesc acest proces. Sa explică, astfel, audiența şi 
răspindirea curentului, diviziunile sale (existenţialism ateu 
sau creștin, existențialism italian sau francez, nipon sau 
sud-american eto,), 

„Bazele teoretice, temele și teoramele filosofiei existenţia- 
liste s-au conturat însă, intr-o măsură considerabilă, prin 
extinderea de către Martin Heidegger a fenomenologiei 
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husserliene la studiul existenţei umane. Alături de Nicolai 
Hartman și de Georg Lukács, Martin Heidegger este amintit, 
pe bună dreptate, printre marii ginditori ai epocii noastre 
care s-au consacrat efortului de reconstrucţie a ontologiei. 
Conceptul central al ontologiei heideggeriene este, după 
cum se ştie, conceptul de Dasein, așa incit, potrivit. unei 
observaţii făcute de Lukács, ontologia sa pare a fi mai 
degrabă o antropologie, decit un discurs fixat in exclusivi- 
tate asupra existenței ca existenţă. Prin importanța ei în 
confruntarea dintre filosofia- marxistă şi existenţialism, 
această chestiune merită, desigur, să i se consacre un studiu 
special. În economia prezentei, lucrări ne interesează însă 
implicaţiile doctrinei heideggeriene în cimpul esteticii, în 
sfera întrebărilor referitoare la originea: artei în special. 
În citeva, .din lucrările sale, Heidegger se ocupă în chip 
expres de problemele artei (82) — aspect care se leagă intim 
de opţiunea sa filosofică generală. Punctul său de vedere în 
această ordine problematică nu se constituie însă ca o arie 
de cercetare adăugată în sensul „întregirii“ sistemului, ci 
ca una cu funcție explicit constructivă și probatorie înă- 
untrul lui. Analizele consacrate problemelor artei sint inte- 
gral subsumate intenţiei de. validare a conceptelor centrale 
ale sistemului. Așadar, întrebarea ce este arta va îi rezolvată 
in funcţie de răspunsul. dat întrebării ce este existența, iar 
intrebarea ce este existența va căpăta un răspuns în funcţie 
de modul in care va fi înțeleasă esența adevărului. Estetica 
lui Martin Heidegger — trebuie să precizăm dintru început — 
se incheagă în jurul conceptului de adevăr, concept care, la 
rîndul său, lămurește din punctul de vedere care ne intere- 
sează, sensurile atribuite de Heidegger ființei umane — 
perspectivă în, care se. lămuresc apoi problemele libertăţii 
şi ale voinței umane etc. aul 
Consideraţiile de principiu, cu privire la adevăr şi liber- 
tate, la libertate ca esență a adevărului şi ca esență a fiinţei 
umane (83) trebuie. considerate ca veritabilă introducere 
în estetica lui Martin Heidegger. Potrivit tezei sale funda- 
mentale, finalitatea artei constă in a dezvălui, într-o modali- 
tate specifică, adevărul existentului (Das Kunstwerk eröffnet 
in seiner Weise das Sein des Seienden ). Pentru a specifica 
această. teză, Heidegger procedează, mai intii, la caracte- 
rizarea lucrului ca lucru, pentru a-trece apoi la determinarea 
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diferenţei dintre lucru şi operă (82 — p. 14). Punctul ime- 
diat următor va fi determinarea raportului dintre creația 
artistică şi adevăr şi în prelungirea acestei chestiuni, defi- 
nirca poeziei ca fundament al oricărei arte. Deabia in finalul 
acestor desfăşurări analitice ne vom putea face o idee clară 
in legătură cu modul in care Martin Heidegger formulează 
şi dă răspuns chestiunii relative la originea artei și la sta- 
tutul ei in ordinea existenței umane. , ; 

Prima problemă pe care şi-o pune va fi în primul rind 
aceea de a delimita în alcătuirea existentului lucrul de operă 
(82 — p. 14—30). Dar intrucit şi opera (de artă) este un 
lucru, se impune o analiză care să parvină la definiţia obiec- 
tualităţii (Dingheit, Dinghafte des Dinges, respectiv fran- 
cezul chostite). În acəst sens, Heidegger pune in discuţie 
accepţia tradiţională a lucrului (ca suport de proprietăţi, 
ca multiplicitate de impresii și ca materie in-formată) pentru 
a conchide că nu aceasta este calea cea mai indicată pentru 
determinarea „obiectualităţii“ lucrului. Este necesar, con- 
sideră filosoful german, să distingem clar trei domenii ale 
existentului și anume: lucrul „pur“ (blooses Ding), utilul 
şi opera de artă. Lucru — de exemplu — este blocul de 
granit. Forma sa semnifică repartiţia spaţială a particulelor 
de materie, care se ordonează într-un contur determinat, 
în acest caz, conturul blocului. În exemplul blocului de 
granit, forma este dispunerea spaţio-locală şi ordonarea 
materiei. Ca rezultat al acastei dispuneri apare volumul, 
contururile. blocului:de: granit. În ceea ce priveşte utilul 
(orice obiect de utilitate), Heidegger consideră că aici, 
dimpotrivă, „forma este aceea care determină ordonarea 
materiei“. Ea, forma, „determină însăși calitatea și alegerea 
materiei“. Dar nu forma este scopul utilului, oi „ustensi- 
litatea“ ei, „capacitatea ei de a servi“, întrucît aceasta oste 
calitatea fundamentală a utilului ca util. Aşadar, utilul 
este existentul a cărui esență se exprimă în facultatea de 
a servi. Adincind analiza, Heidegger observă că utilul pre- 
zintă o particularitate, anume aceea că este pe jumătate 
lucru — și ceva mai mult. În același timp, este pe jumătate 
operă — și ceva mai puţin. Este pe jumătate lucru pentru 
că este determinat de „obiectualitatea“ lucrului, și este 
pe jumătate operă pentru că în util găsim întotdeauna un 
finisaj care nu este de găsit în „lucrul pur“, (Utilul — sen- 
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sul de mai sus — este operă pentru că in el găsim urma 
miinii umane. El este, totuși, mai puţin decit o operă, pen- 
tru că nu are autonomia de care se bucură opera. Utilul 
ocupă, deci, spaţiul dintre lucru și operă — conchide Hei- 
degger — subliniind faptul că între lucru, util și operă exi- 
stă o reţea de legături, dar și de diferențe (82 — p- 21). 

Procedind in continuare la analiza operei de artă, Heideg- 
ger notează. că ceea ce o diferenţiază de toate celelalte tipuri 
de existenţe constă în faptul că ea revelă, într-o modalitate 
particulară, adevărul ezistentului. Întrebarea ar fi aceasta: 
cum se leagă problematica operei de artă de teoria heideg- 
geriană a adevărului? În ce fel se poate realiza esența ade- 
vărului în opera de artă? 

În spiritul concepţiei sale filosofice, Heidegger afirmă 
că realitatea profundă, esenţa operei de artă constă in aceea 
că deschide în faţa noastră lumea și pămîntul. Dar ce este 
lumea, și ce este pămîntul? Un templu grec, de exemplu, 
care se ridică pe stincă, nu reprezintă nimic și nu reproduce 
nimic (82 — p. 32). Și, totuşi, el nu există numai pentru 
el însuşi. În acest templu sînt închise toate tradiţiile cre- 
dinţelor greceşti. Viața poporului este legată de el. Lumea 
greacă in întregul ei este închisă în acest edificiu. El ne 
apropie lumea greacă, ne facilitează întilnirea cu această 
lume, ne deschide ochii asupra unei lumi noi. Or, deschiderea 
înseamnă. adevăr. Dar templul atenian este și marmură, 
este materie, el revelează ceea ce este roca pe care a fost 
clădit, furtuna care îl bintuie, strălucirea soarelui care îl 
învăluie, albastrul cerului îndepărtat etc. Templul ne apro- 
pie de pămint, pentru că îi este simbol. Această primă sem- 
nificaţie dată noţiunilor lume şi pămint este adincită sub 
alte determinări. În acest sens, Heidegger insistă asupra 
prezentării, arătind că între prezentarea unui lucru oarecare, 
inclusiv opera de artă ca lucru şi prezentarea operei de artă 
ca operă de artă există o netă diferență (82 — p. 447—197). 

Mai întîi de toate, opera de artă ființează în timp şi 
spaţiu, dar într-un sens cu totul diferit de timpul și spaţiul 
în care ființează lucrurile ordinare. Piatra și arborele, de 
exemplu, orice alt lucru prezent pe dimensiunea vieții coti- 
diene, nu sint izolate, ca lucruri materiale, de alte lucruri, 
ci văzute într-un ansamblu, în mediul lor. Lucrul material, 
altfel spus, ne este dat într-un tot odată cu alte lucruri. 
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Dar, mai mult încă, lucrurile materiale sint supuse schim- 
bării, devenirii, în sensul că timpul acţionează in perma- 
nență asupra lor. Heidegger subliniază însă imediat că 
prezentarea unei opere de artă ca opară de artă are un carac- 
ter cu totul diferit. În afară de faptul că nu trebuie contun- 
dată cu lucrul atirnat pe perete, cu tabloul — de exemplu —, 
ea nu Va putea fi niciodată percepută „în mediul său“, pre- 
cum obiectele ordinare, întrucit este absurd să se vorbească 
de „mediul“ operei de artă în maniera care se vorbeşte 
de lucrurile materiale prezente în sfera vieţii cotidiene. 
Opera de artă există. pentru ea însăşi ca un întreg, un tot 
închis asupra sa însăși. Orice lucru material, pe de altă parte, 
are un caracter fragmentar, în timp ce opera de artă — o 
pictură de Van Gogh, de exemplu — constituie un tot și 
o unitate; în jurul căreia sint grupate celelalte obiecte. „Prin 
opera de artă, care aparţine unui alt spaţiu și timp“, — 
spune Heidegger — „ne vorbește insolitul, non-cotidianul“. 
Iar aceasta, pentru că opera de artă nu este nici sunetul, 
nici culoarea și nici piatra, ci „ceva mai mult“. Dar ce in- 
seamnă. acest „ceva mai mult“? În primul- rind faptul că 
opera de artă prezintă o lime. În viziunea“ sa, lumea nu 
este şi nu se confundă cu modul, cu maniera de a fi a unui 
obiect, nu este un existent printre alte existente, un ceva 
în faţa căruia ne-am putea opri, in fața căruia să ne ţinem 
la distanță şi “pe: care l-am putea observa şi experimenta. 
Fiecare din noi, spune filosoful german, are propria sa lume. 
Depindem de locul naşterii noastre, de formaţia noastră 
ca profesiune, de oamenii în preajma cărora am trăit. Lumea 
noastră, a oamenilor,:est> dominată :de alte legi. Lumea ar 
fi cadrul în care trăiește conștiința umană. Fiecare popor, 
fiecare epocă are; de: asemenea, lumea sa, adică atmosfera 
spirituală a acelui popor și a acelei epoci. Lumea, în acest 
sens, desemnează curentele culturale, sociale şi politice care 
particularizează ‘un timp istorie dat, ansamblul ideilor, 


credințelor și principiilor niorale. Lumea este, prin urmare, 


sfera în care trăieşte conştiinţa unui popor istorio. Ea apar- 
ţine“ în exclusivitate omului, intrucit celelalte tipuri de 
existenţe (piatra, vegotalul şi animalul) nu au lume. 

De bună seamă, acest mod de a defini noţiunea lume 
nu ridică obiecţii. Este indisoutabil justă afirmația potrivit 
căreia opera de artă ne deschide o lume, că'dezvăluirea atmo- 
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sferei spirituale în. care trăieşte conștiința artistului, ca și 
conştiinţa epocii sale, ține de esenţa operei de artă. Nu tre- 
buie să uităm însă că, în viziunea lui Heidegger, esența 
operei de artă rezidă in dezvăluirea adevărului, adică a 
existentului ca existent, 

Pentru Heidegger, așa cum am văzut din exemplul 
cu templul grec, opera de artă prezintă lumea şi, în același 
timp, revelă Pămintul. Cu privire la această expresie, filo- 
solul german indică, mai întii, ceea ce trebuie să înţelegem 
prin revelare; act de aducere la suprafaţă a ceea ce subzistă 
în străfunduri, trecerea de la umbră la lumină, a dezvălui 
şi manifesta ceea ce este ‘ascuns. Și intrucit opera de artă 
prezintă o lume și pentru că această lume este prezentată 
cu ajutorul unor mijloace materiale, opera de artă deţine 
capacitatea: de a revela materia. „Opera-templu, spune Hei- 
degger, reprezentind o lume, departe de a lăsa să dispară 
materia, o pune mai degrabă în relief chiar in deschiderea 
lumii operei. Roca'susţine templul și :se așază în el insuși, 
şi numai astfel: devine-rocă“. În ceea ce priveşte accepţia 
pe care o conferă noţiunii'Pămint, trebuie spus că aici lucru- 
rile sint ceva mai complicate. Apelind la etimologia greacă, 
Heidegger reţine că: Pămintul este existența ca atare și în 
totalitate. : „Pămintul — notează  ginditorul german — este 
cadrul în care dezvoltarea angajează, ca atare, tot ceea ce 
se dezvoltă. În tot ceea'ce se dezvoltă Pămintul este prezent 
ca ceea ce găzduieşte“ (82+—:p.:107). Pămintul este fondul 
inchis asupra sa însuși și ceea ce dăiposibilitatea de devenire 
a existentului. Pămintul se manifestă 'ca ceea ce nu poate fi 
totalmente revelat, ca un principiu al umbrei, al obscurităţii. 
Noţiunea „pămînt“ nu trebuie luată în înţelesul său fizic 
sau astronomic, 

Continuind să determine în acest fel esența operei de 
artă, Heidegger introduce noi complicaţii, aducind în discuţie, 
de pildă, ceea ce el numeşte lupta dintre lume şi Pămiat, 
Lumea este lumină, act de gindire şi de voinţă umană, clar- 
viziunea geniului creator, Pămintul este obscuritate, realitate 
care se disimulează, Lupta va fi, în consecință, inevitabilă. 
Ea face să dureze grandoarea lumii, mai degrabă decit cea 
a Pămintului, În această luptă se relovă esența lor, Dar, în 
Viziunea lui Hoidegger, în această luptă a operei de artă ca 
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lume își face loc un repaos. De aceea, orice operă de artă 
aduce cu sine seninătate etc. 

Datele acumulate pină in acest moment sint suficiente 
pentru a înţelege in mod corect poziţia lui Martin Heidegger 
şi problema originii artei. j ys 

Potrivit postulatelor fundamentale ale sistemului filo- 
sofic heideggorian, opera umană are menirea de a revela și 
implini adevărul (in sensul arătat). De semnalat insă că 
filosoful german determină noţiunea „operă“ în două planuri: 
a) în planul instituţiilor umane în genere, și anume in sensul 
că orice act de revelare şi de implinire a adevărului, indiferent 
de forma în care s-ar putea face acest lucru, comportă crearea 
unei..opere. Operă este, de exemplu, acţiunea politică ce 
fundamentează e nouă formă de stat sau de comunitate; 
operă este, de: asemenea, acţiunea geniului religios concre- 
tizată într-o nouă religie sau gindul filosofului intrucit acesta 
gindeşte ; b) in planul artei, care conferă adevărului o expresie 
particulară. Așadar opera (ceea ce este făcut, instituit) este 
esenţială pentru: orice implinire a adevărului. 

Să raluăm. acum afirmaţia lui Heidegger în virtutea 
cărei opera de artă, printre alte tipuri de opere umane, are 
menirea d> a revela şi a împlini adevărul. Dar ea nu poate 
duce la bun sfirşit o atare misiune decit cu condiţia ca adevă- 
rul să fie exprimat poetic. Arta, în general, este în esența sa 
poezie. Fiecare gen de artă este, în modalitate proprie, poezie. 
Pentru a specifica această teză, paradoxală la prima vedere, 
Heidegger distinge net între poezie în înţelesul ei restrins 
de „artă literară“ (Die Poesie) și poezia în sens larg (Die 
Dichtung) ca expresie a existenţei și ca manifetare a adevă- 
rului. În această cuprindere largă (Die Dichtung) poezia 
este zisul existenţei și, ca atare, esența artei. De aceea, consi- 
deră el, poezia nu este relaxare, (reverie, ficțiune, fantas- 
mare), plăcere sau lux în marginea existenţei, ci act de dez- 
văluire a ei. În sensul larg, (Die Dichtung) poezia este 
experienţa fundamentală, şi, în acest sens, cea mai autentică 
a omului. Ca în multe cazuri asemănătoare, Heidegger 
schimbă sensurile consacrate ale noţiunilor. Die Dichtung 
(poezia în sensul larg) este gindire. EI precizează fără echivoc 
acest lucru: 

„A gindi înseamnă a pootiza, dar nu în sensul poeziei 
ca artă literară. Gindirea este un mod original de poezie. 
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Înca limbajul provine de la esenţa sa de limbaj. Gindirea spune 
ceea ce dictează adevărul existenţei. Gindirea esto un dicton 
original. Gindirea este poomul original care precede orice 
poezie literară şi chiar olomontul poetic al oricărei arte, 
Orice poezie în acest sens larg sau restelns este gindire In 
fundamente. Esenţa poetică a pindirii asigură dominaţia 
adevărului existenței“ (82 — p. 150). 

Prin urmare, esenţa poeziei (in acest înţeles) este aceea 
de a fonda adevărul, nu de a-l inventa. Poezia (Die Dichtung) 
este un factor mediator între om gi existentul non-uman, 
între eu şi altul în sinul Prezenţei. Ea este expresie care ne 
stabileşte și caro stabileşte orice existent în adevăr. Omul nu 
participă la Prezenţă şi, deci, la adevăr, decit prin operă 
de expresie, prin poezie. Opera de expresie este aceea care 
fondează adevărul, făcindu-l să existe. Heidegger revine pe 
un alt plan, după cum se poate observa, la ideea deschiderii. 

Poezia, în acest înţeles (Die Dichtung), stă la originea 
artei și a oricărei opere de artă, dar nu este expresia culturii 
şi a istoriei, ci, dimpotrivă, ceea ce face posibilă istoria şi 
apariţia culturii. În vederile lui Heidegger, arta este esențial- 
mente „istorială“, dar nu în înţelesul că ar avea o istorie, ci 
în înțelesul că este istorie în sens esențial, că ea, altfel spus, 
ar fonda istoria. Arta fondează istoria, intrucit, potrivit lui 
Heidegger, istoria începe acolo unde se implinește adevărul 
existentului. Arta nu are origine, ci este origine. În contextul 
sistemului filosofic heideggerian termenul Ursprung (origine) 
înseamnă manifestarea esenței. Heidegger spune că „a face 
să s2 ivească ceva, a-l aduce la existență pornind de la sursa 
esențială și prin salt, iată ceea ce ne semnifică cuvintul 
origine“ (82 — p. 143). Arta este, deci, origine. Dar a fi 
origine înseamnă a fi, în raport cu adevărul, o modalitate 
perfect adecvată do a-l faco existent. În spiritul concepţiei 
sale, întrebarea relativă la originea artei se rezolvă printr-o 
alta, și anume aceea de a şti dacă și sub ce condiţii, arta 
poate fi o origine, adică descoperire do adevăr, dacă ea ne 
poate apropia existentul, dacă din obscuritate ea poate scoate 
misterul existenţei, Pentru IHoidoggor, arta nu este un „rezul- 
tat al culturii“, oxpresio a unui anumit grad de cultură, ci, 
dimpotrivă, act caro face posibilă cultura. A căuta originea 
artei și a operei de artă, înseamnă a le căuta esența. 
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După cum se poate observa, demersul heideggerian in 
chestiunea originii artei se fixează fără echivoc in tradițiile 
idealismului filosofic. Critica internă a corpului de argumente 
pe care tocmai le-am desfăşurat relevă, cu suficientă claritate, 
că Heidegger suprimă ab initio orice trimitere la istorie, că, 
pentru circumscrierea „condiţiei supreme a artei“, el scoate 
arta din imanența proceselor sociale. Strategia sa in această 
ordine problematică trimite la structura originară a omului, 
la un dat ontologic inţeles in chip explicit ca sursă (origine) 
a istoriei însăși. Originea artei este situată, pe cale specula- 
tivă, la origine, deci în deschidere, pentru ca apoi, prin istoria 
adevărului, să fie ea însăși statuată ca origine în sensul 
că ar fi o modalitate sui-generis de a deschide și fonda istoria. 
În aceste înţelesuri, termenul „origine“ nu are, evident, altă 
valoare decit aceea de a fi cadrul şi sensul unor posibilități 
totdeauna deschise. Nu este insă greu de observat că filosoful 
german răstoarnă toate datele reale ale problemei: pentru 
a se, justifică în istorie, omul trebuie să-și caute'o origine, 
asadar — în viziunea lui Heidegger — prima ruptură şi saltul 
primordial câre ‘inaugurează timpul şi istoria. Acest lucru 
echivalează însă cu suprimarea explicită a istoriei pe care 
omul însuşi a generat-o ca fiinţă istorică. Prioritatea ontolo- 
gicului este insă, astfel, clar afirmată: deschiderea, ca dat 
ontologic, este punctul din care pornește istoria, adică ceea 
ce este devenire și procés. (În paranteză fie spus, considerăm 
că între modul în care Heidegger concepe deschiderea şi între 
modul în care Lucian Blaga concepe „mutaţiuneu ontologică“ 
există o reală similitudine. Dar asupra acestei chestiuni vom 
reveni pe larg cu un alt prilej). 

Problematica originilor artei este, astfel, năpădită de 
consideraţii filosofice al căror sens rezidă în a căuta artei mai 
degrabă ó esență ultimă, decit de a-i cerceta raţiunile ei spe- 
cifice de a fi pentru om și ca expresie a omului, considerat. 
sub dimensiunea sa istorică, reală, pămintească. 


În prima secţiune a lucrării de faţă am i 
textele Esteticii lui Georg Lukâcs kye la D raci n 
Ontologia vieţii: sociale. Revenim acum, în această a doua 
parte, cu intenţia de a prezenta, într-un cadru mai cuprinză- 
tor, contribuţia: de amplu răsunet pe care el a înscris-o, din 
perspectiva materialismului dialectic şi istoric, în dezbaterile 
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contemporane relative la originile artei. Dar a expune şi 
examina punctul de vedere formulat de Georg Lukács in 
chestiunea care ne intoresează nu e tocmai uşor. Important 
oste să nu pierdem din vedere valoarea şi semnificaţia spe- 
cilică demersului său, Tinem seama, în primul rind, de 
împrejurarea că Estetica lui: Georg Lukács depășește cu mult 
interesul istoric pentru problemele originilor artei şi că această 
monumentală construcţie teoretică nu prezintă problema 
într-un corp argumentativ special construit. Analizele con- 
sacrate genezei fenomenului estetic se subordonează, pe de 
altă parte, unor finalităţi demonstrative care depășesc, de 
asemenea, interesul strict pentru descrierea procesului de 
desprindere a artei din sincretismul primitiv originar, în timp 
ce reconstituirea istorică, atit cit este, slujeşte in chip expli- 
cit consideraţiilor de ordin categorial-filosofic, intrucit in- 
tenţia sa este aceea „de a exprima conceptual esenţa obiectivă 
a esteticului“. Să mai consemnăm :că problema originilor 
artei este abordată dintr-un unghi preponderent filosofic, 
fapt care i-a prilejuit deschiderea unor ascuţite controverse 
cu idealismul filosofic în special, controverse în care el a in- 
trodus masiv argumente provenite din cimpul „ontologiei 
existenţei sociale“ sau din cîmpul cercetărilor antropologice 
mai vechi Sau mai noi. De subliniat ar mai fi împrejurarea că, 
aşa cum s-a mai observat, în marile sisteme filosofice do- 
meniul esteticului in general devine, uneori, implicit sau expli- 
cit, un cadru sui-generis de legitimare, de validare sau invali- 
dare, nu numai a diferitelor'concepţii filosofice avind ca obiect 
elucidarea naturii artei și esteticului, ci şi a teoriilor ontologice 
sau gnoseologice care le stau la bază. Sistemul de estetică al 
lui Georg Lukács face parte din această categorie, fie și dacă 
avem în vedere numai'faptul că el a precizat în repetate rin- 
«uri gi în chip expres că elaborarea Esteticii':se leagă strins 
de intenţia de a da un contur definitiv concepţiei sale filo- 
sofico referitoare la relaţia subiect-obiect. Se explică astfel 
faptul că nu există concepţii cit do olt proeminente în istoria 
modernă și contemporană á gindirii filosofico şi estetice care 
să nu constituie pentru ol un punot de referinţă critică. Ceea 
<e contribuie, odată mai mult, la multiplicarea parantezelor 
cu intenţie polemică și la' densitatea acestora. lată numai 
citeva toarte importante stări do luoruri de care trebuie să 
ţină seama ovice inceroara do a prezenta temele și teoremele 
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acestei realizări de excepţie a gindirii filosofice şi estetice 
marxiste contemporane. =. SĂ 

Concepţia lui Georg Lukács cu privire la originea artei 
are ca punct de plecare viața cotidiană. Se poate spune, îără 
teama de a greşi, că originalitatea insăși a conceptelor şi 
structurilor interioare ale Esteticii lukâcsiene decurge din 
analiza aprofundată a acestei sfere de existență — domeniu 
care se constituie, într-adevăr, ca inceput şi punct final al 
activităţii umane. Primordială — spune Lukåcs — este ati- 
tudinea omului în viaţa cotidiană. Ea este matricea din care 
se desprind formele inalt specializate ale activităţii omeneşti, 
ea este solul care hrăneşte și le face posibilă dezvoltarea şi 
îmbogățirea. a 

„Dacă ne reprezentăm viaţa cotidiană ca un mare fluviu, 
atunci știința și arta se ramifică din acesta ca forme superioare 
de receptare şi reproducere a realităţii, se diferenţiază şi se 
dezvoltă potrivit finalităţii lor specifice, ating forma lor pură 
în această specificitate — izvorită din necesităţile vieţii so- 
ciale — pentru ca apoi, datorită efectelor, influenţei lor 
asupra vieţii oamenilor, să se verse din nou în fluviul vieţii 
cotidiene“ (11 — I — p. 77). 

Atenția deosebită pe care Georg Lukács o acordă stu- 
diului vieţii cotidiene se explică, în al doilea rind, prin faptul 
că, alături de ştiinţă şi artă, viața cotidiană se impune ca o 
variantă sui-generis de reflectare. „Viața cotidiană, ştiinţa 
şi arta reflectă aceeași realitate obiectivă“. Numai că fiecare 
o face in chip diferit. Primul capitol al Estetici lukăcsiene 
se intitulează Problemele reflectării în cadrul vieții cotidiene 
și este consacrat examinării diferențelor dintre reflectarea 
din viaţa cotidiană, din ştiinţă și din artă. Așadar, care sint 
problemele specifice pe care le pune reflectarea realităţii 
în cadrul vieţii cotidiene? 

Prima chestiune pusă în discuţie este aceea a obiecti- 
vaţiilor. Viaţa cotidiană, observă Lukács, nu cunoaste obiec- 
tivaţii închegate, cum sint, de exemplu, știința și arta. Ceea 
ce nu înseamnă că ea ar fi total lipsită de obiectivaţii. În 
muncă — factor fundamental al vieţii cotidiene — ia naștere 
un fel de obiectivaţie (acumularea de experienţă, exerciţiul, 
succesiunea mișcărilor în procesul de muncă etc.), dar acest 
tip de obiectivaţie are un caracter variabil și fluid. Dim- 
potrivă, în raport cu sfera vieţii cotidiene, ştiinţa se deta- 
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șează prin gradul ei de abstractizare, prin distanţarea faţă 
de practica nemijlocită a vieţii cotidiene, dar de care va rămine 
totuși logată prin pramis3 și efecte. Ca urmare, legătura științei 
cu viața cotidiană este una mai mult sau mai puţin depărtată 
şi complicat mijlocită. În cazul muncii, in schimb, chiar 
dacă ea presupune aplicarea uno: cunoştinţe ştiinţifice extrem 
de complexe, legătura cu viaţa cotidiană are un caracter 
preponderent nemijlocit. Și cu cit relaţiile muncii cu viaţa 
cotidiană sint mai nemijlocie — consideră Lukács — cu atit 
obiectivaţiile. ei sint mai slabs, :mai variabile și mai puţin 
fixate. Din. faptul că, în consecinţă, rezultatele ştiinţei sint 
fixate'structural mult mai puternic ca formaţiuni independente 
de om decit acelea ale muncii însăși, Georg Lukâcs stabilește 
o primă părticnlaritate esenţială a gindirii cotidiene, anume că 
„deși absoarbe un număr tot mai mare de elemente ştiinţifice, 
gindirea cotidiană nu poale. adopta niciodată o atitudine cu 
adevărat științifică“. În viaţa şi gindirea cotidiană predomină 
„motivele aparente“, ele: se situează în prim plan. „Ceea ce 
caracterizează viaţa subiectivă cotidiană este oscilarea con- 
tinuă între decizii bazate pe motive momentane, efemere și 
fluide, şi decizii determinate de temeiuri rigide, deşi rareori 
fixate conceptual (tradiţie, obicei)“ (14 — I — p. 104). 

Din analizele consacrate, în continuare, deosebirii dintre 
viaţa cotidiană, pe de o parte, şi știință, pe de altă parte, 
Lukács extrage cea de a doua caracteristică esenţială a 
existenței şi gindirii cotidiene, anume legătura nemijlocită 
dintre teorie și practică. Subliniind această particularitate, 
el nu afirmă nicidecum că obiectele activităţii de fiecare zi 
ar avea obiectiv, în sine, un caracter.nemijlocit. Dimpotrivă, 
aceste obiecte există numai în urma unui sistem de mijlociri 
foarte ramificat, divers şi complicat. Dacă le privim însă ca 
obiecte ale vieţii cotidiene, sa va vedea că sistemul de mijlo- 
ciri din care au rezultat, dispare cu desăvirşire în modul 
concret de a fi al, acestor obiecte. La nivelul vieții şi gindirii 
cotidiene, oamenii receptează și judecă mediul lor numai in 
perspectiva funcţionării lui practice, și nu pe baza legităților 
care îl guvernează. Folosim, de pildă, automobilul, tram- 
vaiul, vaporul sau avionul fără să ne intereseze şi fără să 
cunoaștem principiile de funcţionare care le stau la haza. 

„Legătura nemijlocită dintre teorie și practică la nive u 
vieţii cotidiene mai rezultă şi din împrejurarea că, în aces 


269 


Scanned with CamScanner 


cadru, oamenii sint nevoiţi, în majoritatea cazurilor, la o 
acţiune imediată, De aceea, caracterul specific al nemijlo- 
cirilor din viaţa cotidiană iși găseşte expresia pregnantă in 
genul de materialism spoman propriu acestei sfere. Ideea lui 
Lukács este că omul din viaţa cotidiană reacţionează intot- 
deauna în chip materialist spontan faţă de obiectele mediului 
înconjurător, oricare ar fi modul în care aceste reacţii vor 
fi interpretate ulterior. Acoastă stare de lucruri decurge, 
în primul rind, din esența muncii. 

"„Orice muncă presupune un complex de obiecte, de legi 
care o determină în natura, în mișcările, în operaţiile ei nece- 
sare etc., iar aceste obiecte și legi sint tratate spontan ca 
existind și 'funcţionind independent de conștiința umană. 
Esenţa muncii constă tocmai în observarea acestei existențe 
şi deveniri ființind în sine, în pătrunderea în adincul ei și in 
utilizarea ei“ (11 —I — p. 106), 

Trebuie 'veţinută insă împrejurarea că materialismul 
spontan care se încheagă la nivelul vieţii cotidiene este in- 
dreptat spre' obiectele neinijlocite ale practicii și este limitat 
la ele. În aceasta vede Lukács tăria acestei atitudini mate- 
rialiste spontane care „se manifestă în aceea că nici o concep- 
ţie, despre lume, fie ea'oricit de idealistă sau chiar solipsistă, 
nu poate, împiedica funcţionarea ei spontană în viaţa și gin- 
direa cotidiană... Principiul esse est percipi dispare fără 
urmă în viaţa cotidiană a omului care acţionează nemijlo- 
cit (11 — I — p. 108). Dar tot în faptul că materialismul 
spontan specific vieţii cotidiene este îndreptat spre obiec- 
tele nemijlocite ale practicii și se limitează la ele rezidă 
și slăbiciunea acestui tip de materialism. Între modul de 
gindire al vieţii cotidiene și reprezentările idealiste (religioase) 
există — precizează Georg Lukâcs — o strinsă legătură. Cind 
omul primitiv a încercat să treacă dincolo de relaţiile nemij- 
locite ale lumii direct date lui, el a fost silit — dat fiind gradul 
extrem de scăzut al cunoașterii naturii — să recurgă la ana- 
logie, iar ca punct de plecare al analogiilor 'şi-a luat propria 
subiectivitate. Referindu-se la ideea lui Marx după care pentru 
om rezultatul muncii există încă mai înainte pe plan ideal, 
Lukács apreciază că in, condiţiile predominării (în gindirea 
primitivă), a analogiilor faţă de cauzalitate şi de legitate, 
generalizarea analogizantă îşi are punctul de plecare în muncă. 
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„Dacă anumite comploxe de obiecte și de mişcări care 
nu au putut ti explicate atunci in mod nemijlocit sint proiec- 
tate idealist, religios etc., asupra unui creator, este vorba 
de cele mai multe ori: de o atare generalizare analogică a 
laturii subiective a produsului muncii. De aceea, „orice pas 
pe care îl face materialismul, ca concepţie despre lume, 
conţine o depărtare de modul de a vedea propriu vieţii 
cotidiene neniijlocite“ (11 — I — p. 110—111). 

Din raţiuni care ni se vor dezvălui mai tirziu, Georg 
Lukács insistă asupra tuturor aspectelor esenţiale pe care 
le pune analogia în planul activităţilor umane. El reţine și 
subliniază importanţa analogiei în ştiinţele empirice (cu referire 
la Hegel) şi, deopotrivă, în planul atitudinii estetice. Tocmai 
imprecizia și elasticitatea analogiei sint luate aici în consi- 
".. deraţie. faptul că în sfera activităţii estetice analogia nu 
' încetează niciodată să se raporteze la subiect. Dar — sintem 
avertizaţi — „ceea ce în procedeul analogic poate da rezul- 
tate insemnate pentru poezie, poate deveni nefavorabil pentru 
dezvoltarea ştiinţei“. 

În ceea ce privește materialismul spontan al vieţii coti- 
diene, trebuie observat că acest tip de materialism nu este 
capabil să apere gindirea de pătrunderea și dominaţia repre- 
zentărilor antropomorfizante de proveniență magică, ani- 
mistă sau religioasă. Convingerea spontană — graţie muncii — 
despre existenţa unei lumi exterioare independente de con- 
știința umană se împletește, în cadrul vieţii cotidiene, cu 
reprezentări mistico-antropomorfizante. În acest context, 
Lukács revine la ideea că munca, prin insăși esenţa sa, repre- 
zintă modelul pentru procesele antropomortizante și, deopo- 
trivă, pentru procesele dezantropomorfizante: 

» + + psihologia procesului muncii, izolată ca atare, oferă 
modelul pentru imaginile idealiste despre lume, tot aşa cum 
munca — sesizată în totalitatea ei concretă reală — formează 
punctul de plecare pentru reflectarea corectă a realității“ 
(1 — I — p. 200). : | A zi 

Pentru a pune într-o lumină mai puternică articulațiile 
acestui proces, el va insista, in primul rind şi în mod deosebit, 
asupra faptului că între magie şi religie, pe, de o parte, şi 
gindirea cotidiană, pe de alta, există o similitudine de erur 
tură, anume în înţelesul că atit în practica magică, ri a 
cea de tip religios, se menține trăsătura cea mal importan 
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a vieţii cotidiene: imbinarea nemijlocită a teoriei cu practica. 
Să precizăm încă o dată intenţia lui Georg Lukács: analiza 
structurii atitudinii magice şi religioase în comparaţie cu 
structura vieţii cotidiene are drept scop să clarifice, sub un 
aspect foarte important — apracticitatea — geneza atitudinii 
artistice, ca și direcţia de dezvoltare pe care aceasta o va 
urma. Rămine acum să vedem — după ce o am cunoscut, 
în prealabil, fenomenele care, în viziunea lui Georg Lukács, 
determină particularităţile vieţii cotidiene — care sint dife- 
renţele care apar în cadrul actului de antropoporiizare între 
magic, religie şi artă 1. Deocamdată să reținem că nu este 
vorba de o identificare, ci-numai de apropiere şi similitudine, 
în sensul că legătura nemijlocită dintre teorie şi practică 
— trăsătura principală a vieţii cotidiene — particularizează 
şi structura magiei şi structura religiei. Vom vedea imediat, 
şi în legătură cu arta, care este rostul acestui accent. Acum 
trebuie menţionat că Georg Lukács aduce în discuţie și aspec- 
tele de natură să pună pregnant în relief tendinţa de ridicare 
a magiei și religiei deasupra cotidianului. „Magia se indepăr- 
tează de viața cotidiană numai întrucit caută şi socotește 
sau pretinde a găsi mijloace care par să domine, în chip 
practic, transcendenţa“ (11 — I — p. 181). 

„ În ceea ce priveşte religia, tendinţa ci de a depăși şi 
domina viaţa cotidiană este, pe primele ei trepte, foarte puţin 
teoretică — observă Lukács. Dominația asupra vieţii și sim- 
țirii cotidiene începe să ia amploare prin aceea că religiile 
încep a dezvolta şi imagini ale lumii ((cosmologii, filosofii ale 
istoriei, etici etc.) pentru a-și exprima conținuturile și în 
limbajul ştiinţei sau al filosofiei. »Ele caută prin asemenea 
doctrine, dar alături de acestea, și prin cele mai diferite 
mijloace (asceză, extaz ¿artificial provocat etc.) să ridice 
omul deasupra gindirii și simţirii cotidiene. Este vorba aici, 
în sensul cel mai general, de a face posibilă trăirea unei 
transcendenţe absolute“. Dar — rezumă el — »oricit de ener- 
gic ridică religia pretenţia de a lăsa cu mult în urma ei terenul 
aparenţei inșelătoare și derutante propriu acestei gindiri 
(este vorba de' gindirea cotidiană — n.ns.), dea fi găsit 


1 În legătură cu descrierea și determinarea acestor diferenţe, vezi 
supra, Cap. Ipotese interpretative cu privire la semnificaţiile artei pre- 
istorice. i 
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fundamentul unui absolut de necontestat . . . structura legă- 
turii nemijlocite intre teorie și practică, care se constituie 
în cele din urmă, are totuși o înrudire cit se poate de strinsă 
cu structura vieții cotidiena. Aceasta decurge în mod necesar 
din caracterul antropomorfizant al prelucrării religioase a 
reflectării realităţii“ (11 — I — p. 183). 

Din unghiul acestei teze, Georg Lukács adincește corpul 
de argumente invocat în scopul unei delimitări nete între 
magie și religie, pe de o parte, și artă, pe de alta. Magia, mai 
intii, întreprinde implinirea unor dorinţe cotidian-practice. 
Religia, la rindul ei, visează implinirea dorințelor omului 
pe un pian transcendent, operaţiune care va fi îndreptată 
acum nu spre un scop. particular, ci spre destinul omului 
întreg. Plăsmuirea artistică, îşi pierde, în schimb, caracterul 

ractic-afectiv. Şi dacă e vorba de împlinirea unei dorințe, 
aceasta. va fi o împlinire în cadrul ficţiunilor. artei. 

În perspectiva acestui prim corp de premize teoretice, 
Georg Lukâcs va trece la problema genezei principiului 
estetic (a artei în genere), la circumscrierea procesului pro- 
priu-zis de desprindere a activităţii artistice din planul vieţii 
cotidiene şi de constituire a acesteia ca formă superioară de 
obiectivație. Acasta este frontul său de analiză, front pe care-l 
deschide după ce arta a fost disociată în prealabil — la 
nivelul principiilor specifice — de magie şi de religie ca forme 
de antropomorfizare. 


Esenţa artei nu poate fi ruptă și tratată separat de func- 
tiile ei sociale. Funcţiile sociale ale artei, la rindul lor, nu pot 
fi tratate decit în strinsă corelaţie cu. geneza ei, deci cu pre- 
mizele și condiţiile acestei geneze. În acest punct, apar insă 
unele dificultăţi: nu numai că starca originară a umanităţii 
în care nu puteau să existe obiectivaţii ne este necunoscută, 
dar ea e condamnată să ne rămină veşnic necunoscută în 
sensul cunoaşterii științifice. întemeiate documentar. Ur- 
mează că trebuie să ne mulțumim — conchide Lukács — cu 
ipoteze reconstitutive, Dar de unde şi cu ce anume trebije 
să înceapă reconstituirea, şi care ar fi cea mai bună meto! ă 
care ar putea fi aplicată în perspectiva scopurilor „ani ji ip 
propuse? Georg Lukács preia in acest sens teza lui ' ax 
după care anatomia omului este cheia pentru ana oma 
maimuței, așadar că din starea socială mai înaltă poate 
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dedusă, po cal reconstitutivă, starea socială inferioară din 
care a rezultat, Cu privire la geneza artoi, Georg Lukács 
işi va lua, în consecință, ca punct de plecare o stare a soviotăţii 
cu un minimum de obicotivaţii: „Căci cele mai primitive 
manifestări ale vieţii sociale a omului, în primul rind cele 
mai importante caracteristici care-l deosebesc de animal 
— limbajul şi munca — posedă deja anumite trăsături ale 
obiectivațiilor“. Pe această treaptă — mai consemnează el — 
procesul biologic-antropologic de devenire a omului cra in- 
cheiat, astfel incit toate datele care vor intra în studiu au 
un caracter prin excelență social. 


În partea de inceput a capitolului III din Estetica 
(„Problemele principiale prealabile ale desprinderii artei de 
viaţa cotidiană“), Georg Lukács insistă în mod deosebit asupra 
raportului dintre nivelul obiectiv al tehnicii şi începutul 
activităţii artistic>, Invocindu-l pə Engels, el reţine ideea că 
un anumit nivel, fie și oricit de modest, al tehnicii și al for- 
mării oamenilor care o minuiesc constituie și o premiză a 
primelor începuturi ale activităţii artistico, fie ea oricit de 
inconștientă sub raport teoretic şi estetic.! Pentru un atare 
început insă, nu era necesar numai ca piatra să fie in general 
şlefuită şi transformată in unealtă, ci mai ales ca tehnica 
folosită în acest scop să atingă un nivel relativ ridicat pentru 
a permite încorporarea, fie şi inconștientă, a unor motive 
artistice. Accentul este pus pe dezvoltarea şi pe diferenţierea 
aptitudinilor şi facultăţilor omenești — procesul muncii ca 
factor fundamental al vieţii cotidiene. 

„Pină ce ochiul omenesc nu este in stare să priceapă 
exact forme și structuri, pină ce mina nu este capabilă să 
imprime cu precizie suprafața pietrei, paralelităţile, inter- 
valele egale etc. necesare pentru aceasta, premizele pentru 
o ornamentică, fie ea chiar cea mai primitivă, lipsesc cu nece- 
sitate“ (11 — 1 — p. 247). 

„Ca premiză a activităţii artistice umane so impune, in 
primul rind, nivelul obiectiv dezvoltat al tehnicii și, legat 
în mod necesar de aceasta, perfecţionarea aparatului sensibil 
uman. Nu este insă vorba aici de o perfecționare fiziologică. 
În partea intii a lucrării noastre şi anume în capitolul inti- 


3 Vi `, se Pra . ES . 
. „> Vezi supra, Cap. Factorii umanii implicați iù geneza artei pre- 
istorice. 
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tulat De la simţul natural la simţul uman am subliniat, credem, 
îndeajuns acest lucru. Tot acolo am evocat, în această ordine 
de idei şi poziţia lui Genrg Lukács. În contextul de faţă mai 
trebuie notat că, referindu-se critic la cercetările antropolo- 
gului german Gehlen, Lukács reţine şi apreciază ca veritabilă 
contribuţie a acestuia ideea diviziunii — pe calea diferen- 
ţierii — dintre simțul vizual şi cal tactil în cadrul muncii. 
De asemenea, observaţiile remarcabile și fructuoase cu pri- 
vire la caracterul vizualițăţii umane. Să menţionăm aici că, 
adincind ideile lui Marx, ca şi datele cele mai demne de interes: 
ale antropologiei contemporane cu privire la problema dez- 
voltării socio-istorice a simţurilor umane; Lukács formulează 
una din tezele cele mai importante ale Esteticii sale, anume că 
sursele de constituire a artei trebuie să fie în mod necesar dife- 
rite. Trecind la specificarea ei, Lukăcs: apelează la ideea lui 
Marx, idee potrivit, căreia dezvoltarea celor. cinci simţuri 
umane este, un rezultat al întregii istorii universale. Ținta 
sa este aceea de a demonstra precaritatea poziţiilor idealis- 
mului filosofic şi estetic în problemele originii artei. El observă 
în acest sens, cu deplin temei, că „istoria genezei artei, atit 
a simțului creator: cit și a receptivităţii artistice, poate. fi 
tratată numai în acest cadru, acela: al istoriei universale a 
celor cinci simţuri. Prin aceasta, întregul principiu estetic 
devine însă, un rezultat al dezvoltării social-istorice a umani- 
tăţii ... . că nu poate fi vorba de o facultate artistică originară 
a umanităţii. Această, facultate — ca toate celelalte facultăţi 
ale omului — s-a format treptat, în mod istoric“ (11—I1 — 
p. 264). i da ; 

Teza lukâcsiană, potrivit căreia punctele și sursele de 
constituire a, artei sint: necesarmente diferite este îndreptată 
mai cu seamă împotriva lui, Konrad Fiedler, estetician ger- 
man care, în chestiunea originilor activităţii artistice, consideră 
că, întrucit mu există artă în general, ci anumite arte, între- 
harea relativă la originea facultăţii artistice nu poate îi pusă 
decit in domeniul particular al unui anumit tip də artă. 
Pornind de aici, Fiedler a formulat, izolind simţul vizual 
de simţul tactil, postulatul îndeajuns de cunoscut al „vizua- 
lităţii pure“, În baza: faptului că simţurile calitativ diferite 
între ele întreţin relații și corelaţii calitativ diferite cu lumea 
obiectelor, Georg Lukács se va reteri din nou la însemnătatea 
muncii (proces în care ochiul preia funcţii ale simțului tactil), 
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pentru ca apoi activitatea astistică să sporească sub aspect 
calitativ şi să dezvolte, in continuare, tendințele născute in 
muncă. Dar lucrul cel mai important in expunorza lui Georg 
Lukács este acela că pune pregnant in relief, in legătură cu 
punctele și sursele diferite de constituire a artei, simţurile 
omului întreg. Explicaţia sa in acest sens ni se pare a fi atit 
de importantă, incit socotim necesar s-o cităm aici mai pe 
arg. 

„Chiar dacă simţurile, receptivităţile ete. par eterogene 
unele faţă de altele și sint efectiv eterogene in nemijlocirea 
lor, ele nu pot totuși să fie izolate ermetic unele de altele, 
cum își inchipuie Kant şi kantienii de tipul lui Fiedler, Ele 
sint totdeauna simţuri ete. ale unui om intreg care trăiește 
în societate... Diviziunea muncii între simţuri, ușurarea ei, 
perfecţionarea muncii de către ea ; relaţia reciprocă a fiecărui 
simţ cu celelalte datorită acestei 'colaborări tot mai diferen- 
ţiate; cucerirea crescindă a universului exterior și interior 
al omului, lărgirea și adincirea imaginii despre lume in urma 
unor cooperări subtile de acest fel, — toat acestea creează 
pe de o parte premizele obiective şi sufleteşti pentru consti- 
tuirea şi dezvoltarea diferitelor arte și trezasc, pe de altă 
parte, în fiecare artă, de îndată c2 s-a născut, atit tendinţa 
de a dezvolta în chip tot mai specific propriile însuşiri ima- 
nente cit și tendinţa de a le conferi o universalitate și putere 
de cuprindere care — fără prejudicii pəntru autonomia fie- 
cărei arte particulare — dezvoltă treptat cea ce e comun 
tuturor, mediul esteticului“ (11 — I — p. 268). 

Acesta este, expus foarte succint, cadrul teoretic din 
perspectiva căruia Georg Lukács respinge tendinţa, de inspi- 
rație idealist-metafizică, de a deriva activitatea artistică din- 
tr-o sursă pretins originară postulată a priori, cadrul teoretic 
care i-a ingăduit să sesizeze, nuanţat, aprofundat şi cuprin- 
zător, intr-o manieră fecundă şi fără precedent in istoria 
lucrărilor marxiste de specialitate, ceea ca este cu adevărat 
hotăritor în explicarea genezei fenomenului estetic şi a deve- 
nirii istorice a acestuia. Pentru Georg Lukács, naşterea este- 
ticului din izvoare diferite, ba chiar şi nemijlocit eterogene, 
nu atrage după sine pulverizarea unităţii lui principiale, ci, 
dimpotrivă, constituirea lui ca unitate concretă. Să con- 
semnăm că această teză lukăcsiană nu constituie decit o 
etapă în specificarea modului în care activitatea artistică a 
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luat naștere gi s-a desprins din viaţa cotidiană. Atenţia sa 
so va îndrepta acum spre un alt cerc de probleme, și anume, 
mai intti, spre determinarea acelor principii și elemente 
struoturale alo producţiei artistice (cum ar fi ritmul, armonia 
şi proporţia), principii şi elemente care, mai tirziu, în consti- 
tuirea diferitelor, arte, vor dobindi funcţii și roluri diferite. 
Primul olomont structural al producţiei artistice supus ana- 
lizei va fi ritmul. 

Punctul de plecare al consideraţiilor lukâcsiene în această 
chestiune'este, de asemenea, viaţa cotidiană. Mai exact spus, 
munca în'calitatea ei de factor fundamental al vieţii cotidiene. 

În deplin consens cu tezele antropologului german Karl 
Bücher, care derivă ritmul din muncă, Georg Lukács atrage 
atenţia asupra: altei ordini de fenomene: ritmica proprie 
naturii înconjurătoare (ziua, noaptea și anotimpurile), rit- 
mica proprie organismului omenesc (respiraţia sau bătăile 
inimii), ritmul specific zborului păsărilor și mersul oamenilor 
ete. Constatarea fenomenului ritmic în natura înconjurătoare 
si în fiziologia omului nu are nimic de-a face cu ritmul ca 
element al artei. În muncă se întimplă însă ceva, și anume 
că multe din conexiunile naturale sint prelucrate teleologic, 
sint subordonate, altfel spus, scopurilor umane. Legătura 
dintre facilitate și ritm, care îşi are originea în natură, va îi 
folosită însă conştient în muncă, fapt care conferă fenomenu- 
lui ritmic un caracter social. Apare necesitatea ezersării şi, 
odată cu ea, momentele subiective care se asociază intim 
acestui proces, Dar și această etapă a muncii şi ritmului 
nu are în sine încă nimic de a face cu arta. 

„Caracterul estetic al ritmului se manifestă în viaţa co- 
tidiană a omului primitiv numai într-atit întrucit felul de 
muncă, ritmic, care cere o cheltuială mai redusă de forţă. . .. 
provoacă o senzaţie plăcută de uşurare, sentimentul de a fi 
stăpin pe sine însuși și pe obicotul muncii. . “ (41—I—p. 1291) 

Lukács nuanţează cu totul judicios această observaţie, 
arătind că atari sentimente (plăcute, de uşurare) însoțesc 
încă în chip nemijlocit procesul muncii, astfel încit „acest 
in-sine în germene al esteticului rămine încă latent“, deo- 
potrivă, și sub raport obiectiv şi sub raport subiectiv. Pentru 
ca acest în sine să se dezvolte în direcţia esteticului, este 
necesară intervenţia unor factori de natură să-l diferenţieze, 
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care să desprindă ritmul din legătura sa originară cu proce- 
sele conorete ale muncii. Un asemenea factor de mediere ar 
putea fi tocmai bucuria pricinuită de randamentul sporit al 
muncii, de cinștiința propriei puteri a omului, — stare de 
spirit în caro este conținută implicit o tendinţă de desprindere 
a ritmului de rolul “lui concret într-un proces do muncă 
determinat. În acest sens, Lukács indică actul premergător 
al unei prefaceri calitative, arătind că ritmul muncii -— la 
originea sa spaţio-temporal — „poate ieși in evidenţă, la pro- 
dusul muncii, pe o anumită treaptă de dzvoltare a tehnicii, 
ca ritm pur spațial“ (11 — I — p. 293). Pe o atare direcţie 
mai intervine un factor, şi anume im prejurarea că oamenii 
primitivi au dat dominaţiei lor asupra lumii exterioare o 
interpretare magică, stabilindu-sa astfel — spune Lukács — 
„0 relaţie de conţinut între ritmică şi magie“. Prin această 
conexiune, transmiterea ritmului de la un domeniu la altul 
a devenit posibilă, dovada furnizindu-ne-o rolul conferit 
ritmului în ceremoniile nemijlocit magice. „Așadar, o dată 
ce transmiterea s-a realizat și odată ce prin aceasta ritmul s-a 
desprins de munca concretă in care. luase naştere iniţial, 
nimic numai sta în calea unei generalizări mai largi, unei 
aplicări şi mai întinse“ (11 — I — p- :296). Pe o anumită 
treaptă de.evoluţie a umanităţii primitive, ritmul s-a des- 
prins de munca, reală, dobindind (prin magie şi alţi factori) 
o formă senzorială generalizată. Ìn dansurile. magice, şi, in 
general, primitive, ritmul va. dobindi. o mare însemnătate, 
deși, pină tirziu, în antichitatea greacă, dansul devenit artă 
nu va pierde legătura, sa originară cu, munca. 6 

Pe scara evoluției istorice, ritmul cunoaşte insă un proces 
de autonomizare, proces care va merge foarte departe — apre- 
ciază Lukâcs, Desprins din muncă, ritmul nu numai că devine 
tot mai subtil, mái nuanțat şi mai multilateral, dar se va 
îmbogăţi și mai mult sub raportul conţinutului, deşi, în com- 
parație cu conținuturile jdeatice şi omoţionale, el işi va con- 
serva esența lui'oripinar'simplă, formală. În sprijinul acestor 
temi În sint'aduse problemele prozodiei, muzicii eto. „Este 
vorba, deci, de un procos de (anga durătă, cu citeva puncte 
nodale și chiar salturi, pină cind realitatea ritmului în pro- 
cosul muncii se transformă intr-un element important ‘ab: 
stract-formal al  roflectării > artistice a realităţii“ (1 — 
= p. 308). ! 
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În acest moment al demonstraţiei sale, Georg Lukács 
îndrumă analiza spre conceptul central al Esteticii sale 
(„re/laclarea estetică“ ), dar nu fără a se referi critic, încă o 
dată, la interpretarea cu totul precară pe care antropologi 
de inspiraţie darwinistă au dat-o ritmului, derivindu-l direct 
din particularităţile fiziologice ale omului. O atare poziţie, 
într-adevăr, nu numai că eludează trăsăturile social-umane 
proprii și specifice ritmului, dar introduce și o separație netă 
între percepţia, senzorială umană şi mediul inconjurător. 
Este vorba, conchide Lukács, de o poziţie radical anti- 
istorică. 

Să precizăm însă. că atitudinea sa, deosebit de severă 
faţă de interpretările fiziologiste, anistorice, nu-l va conduce 
la  desconsiderarea. însușirilor fiziologice. El spune clar că 
„ritmul, care ia naștere in muncă, este produsul unei inter- 
acţiuni intre însușirile fiziologice ale omului şi cerinţele unui 
randament optim al;muncii“, că „influenţa ritmului deter- 
minat fiziologic, (respiraţia în. poezie, cintec etc.) este, şi in 
fazele de dezvoltare mai tirzii, un factor nu lipsit de impor- 
tanţă pentru dezvoltarea şi perfecţionarea ritmului“ (11 — 
I — p..298). Înverşunarea sa se îndreaptă cu deosebire asupra 
modurilor antiistorice de a recurge la „primitiv“ şi, in general, 
la aplicaţii care pun, geneza esteticului în legătură cu „struc- 
turile originare“ ale spiritului etc. 

Aceeași problemă, anume a modului in care evoluţia 
socială produce forma specifică a esteticului, îl va preocupa 
și în consideraţiile referitoare la simetrie şi proporţie. Ca şi 
ritmul, simetria și proporţia sint și ele reflectări abstract- 
formale, ale realității obiective. Ceea ce le caracterizează în 
raport cu ritmul, rezidă în faptul că ele sint mult mai evident 
prezente în natură, în această sferă a realităţii independentă 
de om, că în proporţionalitate se reflectă multe raporturi 
din realitatea ‘obiectivă, De aceea, consideră Lukács, sì- 
metria obiectivă a naturii va fi supusă unor puternice şi 
variate tendinţe de modificare.. Trebuie făcută insă şi aici 
legătura cu experiența muncii, proces în care simetria şi 
proporţia au apărut cu mult mai înainte ca actul de genera- 
lizare să fi făcut posibilă aplicarea lor şi asupra unor domenii 
din afara muncii, Ca urmare, problematica veritabil estetică 
a simetriei și proporționalităţii apare mai tirziu și pe trepte 
relativ mai. dezvoltate, În schimb, „proporţionalitatea pro- 
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duselor nemijlocite alo muncii (unoalta etc.) nu cunoaște 
tn acest sons vreo problomatică: ca izvorăşte din experienţa 
muncii, din capacitatea tot mai dezvoltată de a sesiza just 
proporțiile indisponsabilo pentru posibilitatea de utilizare . . . 
Do fapt, aivi apare din nou problema genezei esteticului sub 
întrebarea „de a şti în co mod o atare muncă, îndreptată 
la origine exclusiv spre practica cotidiană, trece în sfera 
esteticului“ (LL — I — p. 921). Această întrebare este cu 
atit mai importantă, cu cit descoperirea proporţiilor juste 
în procesul muncii şi, ca urmare, apariția unor obiecte bine 
proporționate, nu constituie încă în sine și pentru sine un 
fenomen estetic, Prin referire la Kant, care a pus această 
problemă, dar intr-o formă atemporală, Lukács aduce din 
nou în discuție procesul muncii, arătind că „trecerea în do- 
meniul esteticului poate avea loc numai în măsura în care 
aceste rezultate ale construcţiei practice ajung să alcătuiască 
un sistem închegat, pur vizual, și devin, ca atare, obiectul 
perceperii nemijlocite“, Dar nici în acest caz nu avem încă 
a face cu trecerea în domeniul esteticului. Lukács propune, 
pentru această trecere, criteriul evocativității. Trecerea din 
domeniul muncii în domeniul esteticului „devine estetică 
abia atunci cind această percepere treco in evocare, cu alte 
cuvinte cînd sistemul de proporţii realizat vizual este capabil 
să producă ctecte evocative“ (41 — I — p. 324). În acest 
context, Lukâcs atrage din nou atenţia asupra modului in 
care trebuie înțeles, în construcția sa, actul de antropomor- 
fizare ca principiu al esteticului; Principiu antropomorfi- 
zant „nu Înscamnă proiecţie subiectivistă — deși subiecti- 
vitatea nu va lipsi niciodată — ci descoperirea unci lumi 
noi, descoperirea lumii omului pantru om“; „nu inseamnă 
o subicotivizare, nici chiar în sensul uneia socialmente nece- 
sare, ca în religie, ci o obiectivare specifică, legată fireşte, 
în mod indisolubil, do genul uman ca obiect şi subiect al 
esteticului“ (11 — I — p; 313). 

„Dar să revenim și să notăm că analiza ritmului, simetriei 
Și proporției se Inchoagă în oltova concluzii deosebit de impor- 
tante, Mai intti, faptul că aceste forme au, prin excelenţă, 
un caracter abstract, do undo şi oapacitatea lor de a contracta 
relaţii cu diferitele arte (pictură, sculptură, muzică, dans, 
arhitectură eto.), Altfel spus, fiecare din elo poate fi luată 
— dat fiind caracterul lor abstract-formal — ca principiu 
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ordonator în reflectarea estetică a realităţii. Dar nu numai 
atit. A doua concluzie importantă care se desprinde relevă 
împrejurarea că, prin insăgi natura lor, aceste forme posedă, 
de asemenea, capacitatea de a constitui, prin ele insele, 
plăsmuiri estetice de un gen aparte. Lukâcs se referă aici, 
in chip expres, la ornamentică. Ceea ce particularizează 
ornamentica rezidă în faptul că ea poate fi definită „ca 
o creație completă în sine, făurită cu intenţie evocativă şi 
ale cărei elemente componente sint formele abstracte de 
reflectare: ritmul, simetria, proporția cete. ca atare...“ 
(41 — I — p. 336). Această definiţie nu-și pierde valabi- 
litatea chiar dacă se va recurge la forme și obiecte reale 
(lotus, acantă etc.). Dar esenţialul în ornamentică rămine 
faptul că aici predomină formele abstracte. Aducind in dis- 
cuţie, în acest punct, problema genezei ornamenticii, el revine 
la teza fundamentală a Esteticit sale, anume că: 

„practica estetică a omenirii este cu neputinţă de derivat 
dintr-o singură sursă şi mai ales dintr-una estetică, precum 
și că esteticul e mai degrabă rezultatul unei sinteze ulte- 
rioare,-care se desfășoară treptat pe cale istorică“ (11 — I — 
p. 337—338). ` 

Una din tendințele care acționează în direcţia ornamen- 
ticii, o tendință independentă în sine de artă şi care işi are 
“poate, originea in lumea animală, este plăcerea pe care 
o provoacă impodobirea. Şi este intru totul plauzibil ca, 
p2 scara istorică, ornamentarea corpului să fi precedat în 
timp ornamentarea uneltelor şi ustensilelor casnice. Făcind 
această observaţie, Lukács redeschide discuţia în legătură 
cu intrebarea dacă ornamentarea nu este cumva o moşte- 
nire rămasă din lumea animală. Aşa cum semnalam în primul 
capitol al lucrării 1, Georg Lukács apreciază că, deşi a acu- 
mulat un material deosebit de bogat şi de fascinant, Darwin 
și darwinismul nu este, în această privinţă, convingător. 

„Nimeni, desigur, nu va contesta că impulsul de a se 
impodobi, ca moment al caracterelor sexuale secundare, 
acţionează. și la om, Dar modul de a fial animalului şi al 
omului a devenit calitativ atit do diferit in urma constituirii 
muncii și a societăţii, inclt chiar în asemenea forme extrem 
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ge primitive de activitate se ivesc determinaţi calitativ 
atit de diferite, incit nu mai apare îngăduit de a deriva 
în mod genetic direct „omenescul, mai ales in relaţia lui 
faţă de estetic, din animalic“, (14 — I — p. 338). 

Podoaba este innăscută animalului, de aceea el nu 
o poate ameliora sau deteriora ; omul, dimpotrivă, nu este 
impodobit in mod natural, ci se impodobește; impodobirea 
este rezultatul propriei acțiuni a omului; modul in care 
un om este impodobit nu decurge din alcătuirea lui fiziologică 
innăscută, ci este un produs al relațiilor și activităţilor so- 
ciale; modul uman de impodobire nu este innăscut, ci ge- 
nerat social. Nu trebuie mers însă nici în direcţia acceptării 
unui -principiu aprioric sau antropologic, acceptind, adică, 
să înțelegem şi să tratăm autoimpodobirea ca pe o categorie 
estetică, 

Prin aceste citeva pătrunzătoare. notații, Georg Lukács 
atrage atenţia asupra pericolului pe care-l. prezintă, în cer- 
cetarea originilor artei, -proiecția stărilor mai evoluate in 
stările” iniţiale de evoluţie a sentimentului estetic, tocmai 
pentru că relativismul, cit şi dogmatismul conceptului de 
frumos, constituie un puternic obstacol în calea dezvăluirii 
pe cale filosofică a genezei istorice a esteticului, chiar şi in 
domeniile mai parţiale cum -este ornamentica. În procesul 
de desprindere a esteticiilui' din viaţa cotidiană poate săia 
naștere o anumită serie: împodobirea „cosmetică“ a cor- 
pului — obiecte (găsite sau confecţionate) folosite pentru 
impodobirea corpului — îm podobirea uneltelor etc. Este însă 
limpede, urmează Lukács — 'Gă în această serie şansele de 
transformare a unei intenţii îndreptată doar întimplător 
spre estetic într-o adevărată intenţie de artă şi în împlinirea 
ei trebuie să crească neîncetat (11 — I — p. 343). Podoaba 
se naște cauzal-genetic din dezvoltarea tehnicii muncii, dar 
nu trebuie trecut cu vederea că progresul tehnic nu poate 
crea niciodată mai mult decit premize obiective şi subiective 
ale artistului, 

Întrebarea; în ce mod girde co s-a transformat orna- 
mentica într-un gen distinct de activitate artistică — rămine 
să fie de-ubia de aici incolo clarificată, 

Sugestiile Æsteticii lukácsienņe în această ordine de idei 
se dovedesc a fi deosebit de fructuoase. Se reţine în primul 
rind observaţia că desprinderea esteticului de util şi agreabil, 
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din intregul realităţii cotidone, prezintă variate deosebiri 
«e grad, că desprinderea ornamenticii, ca formă artistică 
sui-generis, a fost precodată de smulgerea uneltelor decorate 
din contextul real al vieţii lor, În legătură cu acest aspect 
al problemoi, ne-am referit, mai înainte, la corpul de argu- 
mento invocat də André Leroi-Gourhan şi Herbert Read. 
Georg Lukács consideră — in deplin consens cu cele mai 
bune cercetări antropologice contemporane lui — că trebuie 
făcută o distincţie clară între impodobirea uneltelor și folo- 
sirea decorativă a ornamenticii în arhitectură. În acest 
ultim caz, procesul obiectiv de desprindere este deja prin- 
cipial împlinit. „Există, aşadar, o serie estetică ce merge 
de la impodobirea corpului, trecind prin decorarea unel- 
telor, pină la acest punct (arhitectura — n.ns. D.M.) şi 
care, reprezintă tocmai procesul distanţării de practica vieții 
cotidiene“ (11 — I — p. 347): Pe această direcție analitică 
se inscrie intenţia sa de a demonstra că anumite cuceriri 
de principiu ale ornamenticii ajung în cursul evoluţiei să 
facă parte: din componentele artei în general. 

Alături de ritm, simetrie, proporţie sau decorație, mai 
există — potrivit lui Georg Lukâcs — o „sursă hotăritoare 
a artei“, şi anume imitarea; Observațiile sale în această nouă 
ordine problematică incep cu fixarea sensului cel mai larg 
al cuvintului: fapt elementar şi general răspindit al oricărei 
fiinţe superior' organizate, tip de manifestare generală proprie 
mai tuturor animalelor superioarâ;, care nu se poate limita 
la simple reflexe necondiționate. Pe asemenea bază naturală 
se întemeiază “imitarea și în cazul omului, și anume ca fapt 
elementar al vieţii, cit și al “artei. În ceea ce priveşte arta, 
imitarea se manifestă prin mijlociri complicate şi multiple, 
prin intermediul unor procese de mare complexitate. 

Mai inainte însă de a aborda imitația în raport cu arta, 
Georg: Lukâcs deschide o amplă discuţie, menită să cir- 
cumserie cvasi-totalitatea: argumentelor cate pot fi mobi- 
lizate impotriva „dogmei despre copierea fotografică a rea- 
lităţii în viaţa de toate zilele“, În acest sens, el subliniază 
apăsat ideea că chiar la nivolul celei mai simple percepții 
are loc o relaţie, tendința de a doosebi osenţialul de neosenţial. 
Această tendinţă va dobindi o deosebită importanță in 
muncă, în: sensul că în procesul muncii „distincţia dintre 
esenţial și neesențial trebuie să iasă deja obiectiv în evidenţă“. 
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iza, în plan filosofic a relaţiei dialectice dintre fenomen 
Aa, În referire la Feuerbach, Engels, Hegel și Lenin) 
îl conduce la concluzia că din acest unghi de vedere trebuie 
apreciată şi reflectarea artistică. Categoriile izvorite din vi- 
zualitate — de exemplu — cum ar fi cele de „asemănare“ 
sau „caracteristic“, conţin şi ele o selecţie, ŞI, evident, 
o abstracţie. „Naturalismul“, chiar și atunci cind se lasă 
cucerit de intenţia de a face să dispară opoziţia, ba chiar 
şi diferenţa dintre esenţă și fenomen, nu parvine la o reflec- 
tare cu caracter de copie fotografică a realității. » Vedem 
așadar că reproducerea fotografică fidelă a realităţii este pro- 
dusul unei tehnici evoluate, dezantropomorfizante, și nu are 
nimic de-a face cu percepția vizuală nemijlocit senzorială 
a realităţii în viaţa cotidiană şi poate cu atit mai puțin să 
formeze baza ei, punctul ei de plecare: (11 — I— p. 382). 

Acestea sint, în general, argumentele de ordin filosofic 
pe care Georg Lukács ţine să le dezvolte, mai inainte să 
treacă la problema imitaţiei în ordinea artei. El va mai face 
însă un ocol, notind că, în viaţa cotidiană primitivă, cuvintul 
imitativ şi indeosebi gestul imitativ joacă un rol considerabil 
mai mare în. raport cu treptele mai evoluate ale societăţii. 
Faptul s-ar putea explica prin necesitatea strictă ca reali- 
tatea să fie reflectată într-un mod ¿cit mai adecvat. Pe trep- 
tele. evoluate, imitarea va slăbi, dat fiind că, devenind mai 
complicate, conexiunile vieţii cotidiene necesită o reprezen- 
tare mai concentrată și mai condensată. El reţine insă ca 
deosebit de important faptul că, pe treptele iniţiale, comu- 
nicarea oamenilor primitivi avea un caracter pronunţat şi 
nemijlocit mimetic şi, ca urmare, un caracter evocator de 
sentimente. Nu poate fi vorba însă aici de o intenție îndrep- 
tată spre vreun efect estetic. Prin elementul evocativ a luat. 
naştere numai o „aură“, iar acest fapt se explică, fie prin 
incapacitatea de a exprima verbal, fie prin îmbogățirea 
obiectului prin trăiri acumulate treptat. Dar premisele artei 
sint și aici, 

„Că arta ce se dezvoltă mai tirziu ia naștere din această 
componentă expresivă, mai mult: că fără un proces foarte 
indelungat care să înconjoare cuvintele, gesturile, acţiunile 
cu o atare «aură » artele nu ar fi putut avea nici material 
de viaţă, nici formă crescută din viaţă imbogăţind-o prin 
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conținutul ci... ni se pare de la sine înțeles...“ (14 — I — 
p- 387). 

În acest sens este readusă în discuţie analogia. Încli- 
nația adine ancorată în viața cotidiană primitivă de a des- 
coperi şi face senzorial plauzibile analogiile — notează în 
continuare Lukács — este strins legată de dezvoltarea poeziei. 
Ideea sa principală in atest context este că prazis-ul uman, 
în general, este Daza oricărei activităţi artistice. Un moment 
al praxis-ul este însă și mimesis-ul, formă care „se înscrie 
în şirul acelor fapte de viaţă care sînt indispensabile pentru 
constituirea artei și pentru eficacitatea ci“, Lukács se referă 
aici, concret, la faptul că trecere unor fenomene mimetice 
din practica cotidiană în sfera artei cunoaște trepte inter- 
mediare foarte fluide şi, în: consecinţă, factori de mediere 
foarte diverși și complicaţi. Desprinderea „tendinței evo- 
cative“ este un 'proces extraordinar 'de lent și contradictoriu, 
dat fiind împrejurarea că „această tendinţă devine un factor 
hotăritor atât al mimesis-ului cît și al celui incipient ar- 
tistiċ“. 

Analiza magiei este aprofundată, în acest context, pină 
la detaliu. Înţeleasă în sensul cel mai larg, magia are întot- 
deauna finalități evocative intrucit, mai intii, efectul evocativ 
trebuie să întărească credinţa în ritualurile magice, Întrucit, 
în al doilea rind, însăși relaţia dintre om şi forţele naturale 
creează, în magis, un ton evocativ în scopul influenţării in 
sans pozitiv sau negativ a acestora. Se explică astfel faptul 
că „imitarea unor procese cu scopul producerii unor efecte 
magice determinate și figurările mimetic-artistice ale rea- 
lităţii urmează multă vreme același drum. Se poate chiar 
spune că impulsul originar pentru aceasta din urmă n-a 
putut veni decit prin sfera reprezentărilor magice potrivit 
cărora evenimentele din lume pot fi influențate prin imitarea 
lor“ (11 — I — p. 395). 

n acest moment, Georg Lukács face o referire critică 
la teza potrivit căroia arta ar fi putut deriva din joc, dintr-un 
surplus de energie, Între finalitatea jocului şi efectul ei 
estetic — spune el — există fără îndoială anumite corelaţii 
obiective, dar finalitatea în sine a jocului nu conţine necesar- 
mente o intenţie lăuntuică îndreptată spre estetic. Cu 


1 Vezi supra, Cap. De la simţul natural la simțul uman. 
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această observaţie, Lukács formulează una din principalele 
sale teze in legătură cu geneza intenției estetice. El afirmă 
răspicat și cu deplin temei că: z i | 

„intenţia îndreptată spre estetic trebuie, așadar, să fie 
deja născută, pină la un anumit grad consolidată, ancorată 
în viaţa şi sentimentele oamenilor, pentru ca procese străine 
primar de o intenţie artistică să poată fi percepute în genere 
ca estetice... (11 — I — p. 395). 

Sint sever amendate, astfel, conecpţiile estetice care 
derivă arta în chip nemijlocit și mecanicist din joc, ca şi cele 
care pun in centrul; explicaţiilor lor așa-zisa „voinţă de artă“ 
sau o facultate estetică „originară“, „înnăscută“, 

Revenind, pe. această bază, la raportul dintre magie 
şi artă, Georg Lukâcs va insista încă o dată asupra terme- 
nului comun care le unește, anume principiul antropomor- 
fizării, dar pentru a pune în valoare încă unul: caracterul 
specific evocativ al imitării, trăsătură proeminentă care poate fi 
găsită în amindouă domeniile. În perspectiva acestor prin- 
cipii comune se poate vorbi şi de strinsa legătură dintre 
mimesis-ul artistic și mimesis-ul magic. Faptul că cel dintii 
este învăluit în cel de-al doilea, nu se poate explica printr-o 
simplă necesitate exterioară. Avem. a face cu o. dialectică 
specifică a acestei conexiuni. E su 

„Specificul dialecticii date aici implică faptul că apti- 
tudinile artistice mimetice şi receptivitatea artistică. legată 
şi favorizată de ea se dezvoltă şi se întăresc în timpul acestei 
ascunderi în spatele imitării magice, astfel încit atunci cînd 
evoluţia socială a produs și reprodus cu suficientă inten- 
sitate conținuturile şi modurile de comportare descrise mai 
sus, reflectarea estetică a realităţii se desprinde de această 
uniune, necorespunzătoare esenței ei, şi se poate constitui 
— fireşte încet, în.mod inegal, contradictoriu și adesea legat 
de crize — în formă independentă“ (11 — I — p. 399). 

Convergența de; inceput a. artei și a magiei conţine 
în sine, așadar, o divergență, și anume in mod obiectiv. 
Divergenţa ţine de problema caracterului imanent sau trans- 
cendent al obiectului ultim în artă și în magie. 

Am văzut mai inainte modul în care Lukács diferen- 
Viază, din perspectiva vieţii cotidiene, magia, religia și arta. 

n legătură cu divergența care se instalează in chip obiectiv 
între artă și magie, el revine şi subliniază incă o dată ideea 
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că imarenţa (in cazul artei) inseamnă câ efectul evocativ 
al reprezentării se orientează exclusiv spre receptivitatea 
omului, că prin efectul evocativ obţinut la om plăsmuirea 
mimetică și-a atins pe deplin scopul. Transcendenţa (in 
cazul magiei) inscamnă, dimpotrivă, că prin imitarea unor 
procese determinate (imitarea sub formă de dans a ráz- 
boiului sau a vinătorii etc.) se urmăreşte influențarea for- 
ţelor imaginate ce stăpinesc in inchipuirea omului primitiv 
situaţiile sale reale de viață. Transcendența de tip magic 
— conchide Lukâcs — se exprimă, astfel, practic și nemij- 
locit. 

Dar desprinderea esteticului din invelișurile mimesis-ului 
magic este conținută, ca proces, în capacitatea plăsmuirilor 
mimetice de a:'suprima, temporal, contactul cu realitatea 
vieţii cotidiene. Această stare de lucruri trebuie ințeleasă, 
în primul rind, in sensul că atit creatorii plăsmuirii, cit și 
actorii şi spectatorii işi schimbă numai formal, pe o pe- 
rioadă determinată, atitudinea față de conținuturile vieţii 
A lor zilnice. Atenţia lor nu se mai indreaptă, pentru un timp, 
| spre aceste conţinuturi, ci spre reflectarea care este dată 
| în plăsmuirea respectivă. Suspendarea contactului cu viața 

obișnuită are doar un caracter formal, întrucit „plăsmuirea 
mimetică operează numai prin forma ei detașarea tem- 
porală de realitatea normală“ (11 — I — p: 405). Posibilitatea 
desprinderii esteticului din plăsmuirile mimesis-ului magic 
mai este dată și de faptul, deosebit de important, că aceste 
plăsmuiri sint incheiate și limitate în timp şi spaţiu, impre- 
jurare ce se concretizează in mod necesar în concentrarea 
şi ordonarea unitară a clementelor ei constitutive. Prin- 
cipiul scoaterii din cursul vieţii cotidiene, şi de asemenea, 
principiul concentrării sint, în viziunea lui Georg Lukács, 
primele categorii formale care prezidează procesul de des- 
prindere la care ne referim. El notează că „concentrarea 
înseamnă tocmai acel lucru care în artă, devenită mai tirziu 
de sine stătătoare, figurează ca fabulaţie“, că „o categorie 
devenită atit de centrală pentru literatura de mai tirziu, 
cum este fabulaţia, ia naștere, cu necesitate obiectivă, din 
finalităţile magice ale celor mai primitive plăsmuiri mi- 
metice“ (11 — I — p. 408). Dar tot din matca mimesis-ului 
magic a luat naștere și o altă categorie a esteticii, şi anume 
tipicul. Lăsind de o parte exagerările care apar în inter- 
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pretarea lukăcsiană a acestei categorii in contextul artei 
literare pe deplin dezvoltate, să reținem că, in chestiunea 
pe care o discutăm, el are deplină dreptate cind observă 
că actul de concentrare vizibil in plăsmuirile mimesis-ului 
magic nu poate deveni eficace decit sub condiția ca intim- 
plările și reacțiile țesute în viața cotidiană a oamenilor să fie 
în așa fel grupate şi alese, incit oamenii să le perceapă imediat 
şi nemijlocit ca imagini ale propriei lor vieţi. În această 
trebuință este conţinut in germene și inceputul tipicului. 
Lukăcs adaugă insă imediat că in „lipizarea primitivă“ 
este vorba mai mult de un tipic al situaţiilor și intim plărilor, 
decit de un tipic al caracterelor. 

Dar mai importante in această ordine de idei se dovedesc 


- a fi, încă o dată, observaţiile care privesc divergenţa dintre 


magie şi artă. O atare divergență apare din specificitatea 
însăși a „tipizării primitive“. Magia este, in primul rind, 
riguros ceremonială, şi, în acest sens, .se tinde spre incre- 
-menirea în convenţional a tipicului primitiv, spre: supunerea 
la reguli stricte a intenţiilor magice legate întotdeauna de 
o transcendenţă. Creşterea forţelor productive introduce insă 
în chip necesar elemente noi, atit în relaţiile oamenilor 
între ei, cit şi în relaţiile lor cu natura. Asemenea stări de 
lucruri, acumulate pe parcursul evoluţiei societăţii primitive 
vor genera, în consecință, mişcări în direcţia receptării, sub 
raportul conţinutului şi al formei, a noilor elemente survenite. 
Aceste mişcări, la rindul lor, devin posibile întrucit intenție 
evocalivă este dispusă în mod natural — conchide Lukács — 
să convertească in formă noile conţinuturi. Direcţia de evo- 
luţie a acestora nu poate să nu vină insă în contradicție 
cu propensiunea spre transcendent a magici, fapt care impune 
in chip stăruitor păstrarea neschimbată a conţinuturilor 
gi formelor socializate prin tradiţie. 

„Cum și cind, alături de plăsmuirile mimetice ritual con- 
venţionale, iau naştere și creaţii populare în caro se exprimă 
deja bucuria pămintească a reprezentării omului pentru 
oameni; cum și cind arta se constituie ca formă de sine 
stătătoare a vieţii sociale; cum şi cind se realizează un com- 
promis între evocare şi convenţie eto., — toate acestea sint 
întrebări la care nu vor putea să dea răspunsuri satisfăcă- 
toare decit cercetări speciale indrumate de o estetică mate- 
rialist-istorică, Pentru scopurile noastre — încheie Georg 
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Lukács — este suficientă prezentarea abstractă a divergerii 
care apare aici, pentru a o înţelege ca etapă, ca moment al 
genezei Fa considerată din perspectivă filosofică“ (11 — 
I — p. 411). 

Urmărind, așadar, să elucideze pe cale filosofică geneza 
artei, Lukács insistă, în continuare, asupra modului în care, 
din plăsmuirilo mimesis-ului magic s-au desprins şi s-au 
constituit categoriile estetice, asupra modului în care arta 
s-a desprins, mai cu seamă, din sfera vieţii cotidiene. 

Prima chestiune pusă, în acest context, în discuţie, 
este particularitatea evocării de a dirija în mod conștient 
elementele evocative către un scop determinat, de a le com- 
bina, aranja şi grada etc. Numai că principiul dirijării con- 
ştiente este specific și evocării. din viaţa cotidiană. Intervine 
însă faptul fundamental, anume că plăsmuirea mimetică 
(axată pe principiul dirijării) nu este o realitate, ci reflec- 
tarea acesteia. Dincolo de aerul paradoxal al acestei propo- 
ziţii — remarcă Lukács — trebuie să ne gindim la impre- 
jurarea că „aici — şi numai aici — receptorul este confruntat 
cu reflectarea, iar nu cu realitatea însăşi“, Dacă in viaţa 
cotidiană se impune imediat comparaţia dintre reflectare 
şi realitatea însăşi, în plăsmuirea mimetică recursul la com- 
paraţie nu mai este posibil fără compromiterea efectului ei. 
„Decisiv este faptul că în plăsmuirea mimetică nu mai este 
vorba de un episod al realităţii, ci de un tot coerent, de un 
ansamblu. Iar receptorul este conştient că acest tot — ca 
atare — nu este real, ci o reflectare a realităţii sau a uneia 
din părţile ei esenţiale, concepută şi reprezentată ca o tota- 
litate“ (11 — I — p. 421 s.ns.). Mimesis-ul evocativ din viaţa 
cotidiană — vrea să spună Lukács — este mai mult și altceva 
decit plăsmuirea mimetică orientată evocativ. Momentul nou 
rezidă în faptul că „atitudinea receptorului se îndreaptă 
nemijlocit și într-un mod de nedepășit în mod nemijlocit 
asupra unei imagini reflectate a realităţii şi nu asupra rea- 
lităţii însăşi .. „ Abia pe acest teron so poate desfășura funcţia 
nouă a evocării născută din viaţă, dar calitativ nouă faţă 
de cea po caro o aro în viaţă“ (Il —1l—p. 424). 

Această nouă atitudine (raportarea la reflectarea rea- 
lității și nu la realitatea insisi) zonorează „O consecință 
structurală do o importanță hotăritoaro“. Este vorba do 
următorul fapt: dacă în viaţa cotidiană partonerii care 
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comunică se comportă în acelaşi timp activ și receptiv, 
în plăsmuirea ovocativă aro loc o separare netă a celor ce 
participă in subieotivităţi creatoare și subiectivităţi recep- 
toare. Aici se realizează un salt — spune Lukács — care va 
dezvolta procese deosebit de importante in sensul consti- 
tuirii principiului estetic, anume că desprinderea reflectării 
estetice şi a principiului estetic de reflectarea proprie vieţii 
cotidiene are loc tocmai în cadrul finalităţilor, al condiţiilor 
de creaţie şi de efect determinate de magie, că abia procesul 
de separație a reflectării estetice, care se desfășoară in sinul 
magiei, de viaţa cotidiană oferă acestei reflectări posibilitatea 
de a se desprinde mai tirziu de magie, ca și de religie și 
de a deveni de sine stătătoare. De-a lungul acestui proces 
au inceput să se dezvolte spontan categorii estetice impor- 
tante, cum ar fi fabulația şi tipicul. Se adaugă principiul 
formal care pune accent pe folosirea exclusivă a reflectării 
realităţii cu excluderea temporară a realităţii însăși. În 
virtutea acestui principiu, baza comparaţiei nu mai este 
realitatea însăşi, ci experienţa pe care receptorii şi-au dobin- 
dit-o despre realitate. „Toate acestea — conchide Lukács — 
nu contrazic suspendarea nemijlocită a realităţii, ci țin 
dimpotrivă... de esenţa atitudinii estetice, fundamentind 
poziția artei în sistemul manifestărilor vitale sociale ale 
oamenilor“ (11 — I — p. 426). 

În perspectiva acestor considerații, Georg Lukács trece 
la o analiză.mai detailată a problemei referitoare la geneza 
spontană a categoriilor estetice din mimesis-ul magic. 

Aşadar, in plăsmuirea magică evocativă are loc un 
proces de elaborare formală, în sensul că o formă se impune 
aici în mod spontan și fără să fie aşezată in perspectiva 
unei intenţii estetice conștiente. Se poate vorbi chiar de 
o coeziune compoziţională, de potențarea şi armonizarea 
efectelor evocative, de apariţia unor categorii estetice foarte 
importante care sint intonaţia, intirzierea, episodul, con- 
trastul, mişcarea opusă etc., ca elemente formale ale confi- 
gurării şi cu principii obiective de compoziţie. Prin aceste 
categorii „suprafaţa nemijlocită a vieţii cotidiene“ este profund 
şi esențial modificată, fio și numai în virtutea faptului că 
ridicarea unui fragment de viaţă din planul vieții cotidiene 
la rangul de „totalitate intensivă“ presupune în chip necesar 
ruperea multitudinii de legături dintre fragmentul ales şi 
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„mediul natural“ din care a fost scos. Un atare act de „com- 
primare“ prezintă însă — sub raport estetic — o particu- 
laritate esențială, anume că toţi factorii implicaţi și toate 
categoriile cuprinse în el trebuie să fie îndreptaţi în direcția 
exwcării de sentimente şi idei. Numai astfel devine posibilă 
geneza unui element calitativ nou, şi anume, puterea şi efi- 
ciența autonomă a plăsmuirii mimetice“, şi, ca urmare, 
crearea distanței necesare faţă de viața cotidiană. Dar chiar 
„dacă determinantele de conţinut și cele formale ale plăs- 
muirilor magic-mimetice nu au nemijlocit nimic de-a face 
cu esteticul, tocmai prin ele se pune fundamentul pentru 
constituirea reflectării estetice a realităţii. Sub aspectul con- 
ținutului, prin aceea că un fapt sau un proces al vieţii 
este scos din totalitatea agitată a vieţii cotidiene și este, 
astfel, selectat şi ordonat incit conţinutul să poată produce 
efect tocmai în izolarea lui condiţionată de scop. Sub raport 
formal, prin aceea că receptorul nu este pus în fața reali- 
tății însăși, ci exclusiv în faţa unei imagini care o reflectă 
şi care are sarcina de a evoca în el idei și sentimente deter- 
minate“ (11 — I — p. 429). 

Această precizare indică, după cum se poate observa, 
momentul cheie în procesul de geneză -a principiului estetic, 
moment care va îi detaliat prin analiza plăsmuirilor mime- 
tice care reprezintă o desfăşurare în timp și, deasemenea, 
prin analiza plăsmuirilor spaţiale (pictura rupestră în spe- 
cial). Scopul desfășurărilor lukâcsiene in această arie pro- 
plematică rămine acelaşi, anume să demonstreze, sub raport 
teoretic, felul cum, „din finalităţile mimetice ale perioadei 
magice, care în intenţia lor originară nu au încă nimic de-a 
face cu arta şi care se nasc direct și spontan din concepţia 
magică despre lume, se constituie spontan în plăsmuirea 
mimetică — în virtutea necesităţii imanente a realizării ei 
consecvente — cele mai importante categorii constitutive ale 
sferei estetice“ (1l — I — p. 435). 

Problema genezei receptivității estetice este pusă tot în 
acest cadru. Faptul că în plăsmuirea mimetică apare dife- 
renţa dintre viaţă şi reflectarea ci îşi găseşte expresia în 
„atitudinea esenţial contemplativă“ care ia naştere aici. 
Ca urmare, atitudinea celui care se află în faţa unei plăsmuiri 
mimetice va fi radical diferită de atitudinea sa în viața 
cotidiană. Lukács aro aici în vedere faptul că receptorul 
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nu sc află numai în faţa unui sistem închis, dar și în faţa 
a ceva dat, a ceva care există independent de conștiința 
sa, un cova pe care-l poate respinge, dar in desfăşurarea 
căruia nu poate interveni. De această împrejurare se leagă 
şi geneza atitudinii calarelice, în înțelesul că conţinutul şi 
orientarea ideilor și sentimentelor „suscitate sint iniţial altele 
decit în viaţa însăși. Este citată aici observaţia lui Aristotel, 
anume că în artă poate produce un sentiment de plăcere 
şi un lucru sau un fapt care în viaţa de toate zilele este 
legat în chip esențial de neplăcere. În plăsmuirile mimetice 
cele mai primitive, în artă în general, funcţia evocatoare 
de sentimente este esenţial alta, conchide Lukács. 

Geneza esteticului — a atitudinii creatoare și a celei 
receptoare — din plăsmuirile magic-mimetice are consecinţe 
extrem de importante în ceea ce priveşte posibilitatea des- 
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de asomenea, prin însăși actul inlocuirii magiei de către religie. 
Pentru că — spune Lukács — „nu este acelaşi lucru dacă 
arta slujește vechea concepție despre lume... sau dacă este 
pusă la contribuţie, ca aliată, de o concepţie născindă aflată 
in luptă cu cea veche. Nu incape îndoială că în cazul al 
doilea ia naștere o anumită relaxare, o anumită latitudine 
pentru afirmarea tendințelor de autonomie ale esteticului“ 
(11 — I — p. 448). 

Considerațiile referitoare la plăsmuirile magic-mimetice 
(dansul de vinătoare sau de luptă, ritualuri etc.) au ca țintă 
punerea in valoare, din punct de vedere logic și istoric, 
a modului în care principiul estetic incepe să-și adune ele- 
mentele structurii sale specifice și să-și realizeze astfel inde- 
pendența şi autonomia. Un mare rol în acest proces il deține 
faptul — deja analizat — anume că plăsmuirea mimetică pre- 
supune o distanţare sporită față de viaţa cotidiană, dat 
fiind faptul că în plăsmuire” centrul de greutate nu stă in 
exactitatea obiectivă (gestul aruncării suliței) ci in provocarea 
unei evocări nemijlocite. Esteticul este prezent aici ca prin- 
cipiu obiectiv, deși încă neconștientizat. 

O a doua mare etapă, desigur superioară, în direcția 
configurării structurii specifice a esteticului, o constituie, 
in viziunea lui Lukács „eliberarea de condiționarea fizio- 
logică“. Aceasta înseamnă că plăsmuirea magic-mimetică 
(dansul etc.) incepe a se elibera de activitatea corporală 
și de participarea nemijlocită a omului însuşi, pentru a se 
transforma într-o plăsmuire independentă, care să se infă- 
ţișeze omului ca un în-sine autonom, ca o existenţă sufi- 
cientă sieși. El menţionează imediat că o asemenea separare 
este un proces îndelungat şi complicat şi că acest proces 
nu poate avea loc, principial, în toate artele. Nu poate avea 
loc, de exemplu, în dans și în arta dramatică, Nu este însă 
mai puţin adevărat că „aproape peste tot, desigur nu peste 
tot în aceeași măsură, se petrece un proces al indepărtării 
de perceperea nemijlocită și de determinarea ci precum- 
pănitor fiziologică“ (11 —I — p. 453—454), El oferă aici 
drept exemplu faptul oŭ odată ou dezvoltarea artei cuvin- 
tului, recitarea nemijlocită trece pe un alt doilea plan. Pen- 
tru lirică gi epică, doasomonea, se impune din ce în ce mai 
mult efectul obținut numai prin loctură, La aceasta se mai 
adaugă împrejurarea că drama însăşi incepe a se separa de 
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iscaroa, permanentă, în această direcţie este 

sotiei i Apor tnta pentru constituirea „principiului 
estetic, dar mai alos pentru desăvirşirea cosmicității plăs- 
muirii artistico, în sonsul că ea devine susceptibilă să cuprindă 
tot mai mult, atit sub raport cantitativ cit gi calitativ. 
„O asemenea îmbogăţire oxtensivă și intensivă a conținutu- 
lui ostetio are ca urmare, în. mod obligatoriu, o rafinare a 
formelor, o lărgire a cercului lor de valabilitate ...“ (11—I1— 
p. 454). Eliberarea de condiţionarea fiziologică se mani- 
fostă însă, „în modul cel mai lămurit şi expresiv“ în artele 
plastice, Apariţia lor însăşi presupune dintru început această 
eliberare. „Căci în pictură şi în scultură apar pentru prima 
oară, şi în forma cea mai pură, plăsmuiri mimetice față 
de care omul însuși figurează numai ca creator, fără a apărea 
în lumea reflectării creată de el decit ca obiect — eventual — 
al reproducerii estetice a realităţii obiective“ (14 —I— 
p. 454). În cazul artelor plastice — altfel spus — eliberarea 
de condiționarea fiziologică este dată în act, odată cu naş- 
terea însăși a operelor. ! ? 
Să menţionăm acum că în perspectiva acestor consi- 
deraţii, Georg Lukács revine și adincește problema opoziţiei 
dintre scopul și conţinutul magic, pe de o parte, și princi- 
piul estetic. cuprins în învelișul magic pe de altă parte. El 
insistă asupra faptului că opoziţia lăuntrică a celor două 
principii este prezentă, „obiectiv“, în picturile rupestre 
din perioada paleolitică. O primă dovadă ar constitui-o, 
în acest sens, împrejurarea că puternicul lor realism i-a 
determinat pe unii cercetători să le asimileze cu niște falsuri 
moderne, iar pe alţii să le nege caracterul magic pentru 
a le considera ca expresii ale instinctului artistic originar 
al oamenilor. El notează în acest sens că, din felul în care 
sint expuse, aceste picturi nu au fost realizate in scopul 
provocării unei impresii vizuale nemijlocite sau a unei plăceri 
pur vizuale, Aducind încă o dată în discuţie ideea desprin- 
derii, Lukács subliniază aici un paradox, şi anume că, prin 
forța evocatoare a imaginii, o artă superioară apare din 
nevoi magice fără ca oamenii primitivi să devină conștienți 
de esența ei estetică, Este vorba aici da relația specială dintre 
determinarea conţinutului de către magio şi plăsmuirilă 
estetice realizate prin in-formarea acestui conținut. Pictura 
rupestră atestă apariția unoi arto superioare, „care, înse, 
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este creată în condiţii în care efectul evocativ este prezent 
numai în sine, numai poata) dar care practic nu se putea 
impune ca atare“ (11 — I — p. 456), Georg Lukács pune 
accent tocmai pe această tendință incipientă, arătind că 
actul de laicizare estetică a magiei, tendința către „reali- 
zarea independenţei principiului estetic se manifestă mai 
clar în plastică decit în dans. În comparaţie cu dansul, în 
imaginea plastică, acea formă de distanțare faţă de viaţa 
cotidiană este indiscutabil mărită, formă în care distanţa 
crește simultan cu o intensificare a forței de evocare sen- 
zorial-nemijlocite, urmărită conştient“ (11 — I — p. 459). 
Dar, potrivit opiniei sale, pictura rupestră închide în sine 
“un paradox, care constă, pe de o parte, în realism, iar pe 
de alta în lipsă de cosmicitate: animalele reproduse par să 
posede o intenţionalitate lăuntrică, dar pentru că sint repre- 
zentate izolat, „într-o existență-pentru-sine abstractă“, 
deci în afara oricăror raporturi cu spaţiul înconjurător sau 
cu mediul lor natural, ele stau, artisticește, în afara oricărei 
lumi. De aceea „plăsmuirea lor este, în ultimă analiză, lip- 
sită de cosmicitate“. 

Observațiile referitoare la lipsa 'de cosmicitate a picturii 
rupestre fac trecerea la un alt complex problematic, și anume 
la circumscrierea unor noi determinaţii genetice a esteti- 
cului. Este vorba de o determinaţie pe care Lukács o cuprinde 
sub expresia de „retragere a barierelor. naturale“. În fru- 
museţea paradoxală a picturilor rupestre — spune el — 
domnește incă invăluirea în natură. Natura și bariera natu- 
rală „apare mai mult ca un contur innăscut al însăşi vieţii 
omenești“. Retragerea şi învingerea „barierelor naturale“ 
determină însă procesul evolutiv „în care încep a predomina 
determinările izvorite din reunirea socială a oamenilor, 
determinări a căror existenţă derivă din relaţiile oamenilor 
între ei și din schimbul material dintre om şi natură, condi- 
ţionat social şi devenit din ce în ce mai bogat“ (14 — II — 
p- 474). Dezvoltarea principiului estetio se produce, de aici 
înainte, în cadrul celei de „a doua naturi“. Prin expresia: 
„retragerea barierelor naturale“, Georg Lukáos indică, după 
cum se poate observa, procesul de intensificare şi de imbo- 
gățire a schimbului material dintre societate şi natură, 
„de unde rozultă obligatoriu că subieotul acestui proces, 
adică oamenii caro constituie societatea, trebuie să realizeze 
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şi unii faţă de alţii relaţii mai multe şi mai diverse, ceea 
ce va inmulți, va diversifica şi va rafina şi determinărilo 
lor lăuntrice“ (14 — I — p. 475). 

Din acest punct, Georg Lukács va urmări, prin apro- 
fundate analize, dezvoltarea principiului estetic in acest 
nou context problematic. Nu-l vom urma în detalii. De 
reţinut, pentru ceea ce ne interesează, că de la geneza este- 
ticului, Georg Lukács trece acum la „geneza cosmicităţii 
operelor de artă mimetice“ — o ordine problematică în care 
nu ne propunem să intrăm. 

De importanță capitală pentru înțelegerea proceselor 
care au condus la constituirea principiului estetic se dove- 
deşte a fi, deasemenea, problematica relativă la geneza şi 
la esenţa subiectivităţii estetice, dat fiind că „momentul subiec- 
tiv este inerent esteticului“. Pentru elucidarea acestei ches- 
tiuni, el aduce din nou în discuţie viaţa cotidiană ca ter- 
men de raportare, subliniind că „subiectivitatea estetică 
nu este nicidecum pur și simplu identică cu cea a vieţii 
cotidiene ... Întrebarea este, deci, cum se naşte, căror nevoi 
îi corespunde şi sub conducerea căror forţe se ivește o atare 
potenţare a subiectivităţii, care poate fi socotită de pe 
acum ca o alteritate calitativă a subiectivităţii cotidianului“ 
(11 — I1—p. 531). Aşadar, de la analiza naturii obiectului 
creat, se trece la analiza subiectivității care creează. Astfel, 
după ce analizează determinările cele mai importante ale 
raportului omului cu lumea şi, pe o atare bază, determinările 
„nevoii subiective estetice“, Lukâcs consideră că momentul 
subiectiv în artă apare ca moment necesar al instituirii 
estetice, că el se raportează la valori și este creator de valoare, 
că potenţarea simultană atit a subiectivităţii cit și a obiec- 
tivităţii se produce peste nivelul cotidian. Iar aceasta pentru 
că „subiectivitatea exprimă, față de viaţa cotidiană, o anu- 
mită generalizare, iar faţă de morală, o lărgime orientată 
contemplativ“ (11— I — p. 550). Ajuns în acest punct el 
consideră, mai departe, că este absolut necesar — avind 
în vedere determinaţiile pină aici subliniate — să abordeze 
chestiunea subioctivităţii ostotico din punct de vedere gno- 
geologio, liste subliniată ideea că „legătura reciprocă dintre 
obiectivitate gi subicotivitate pino de esenţa obiectuală 
a operelor do artă, Nu oslo insă vorba do ofootul asupra lui 
X sau Y, ci do structura obieotuală a oporoi de artă care 


296 


Scanned with CamScanner 


E 


produce cutare sau cutare efect. Ceea ce în orice alt domeniu 
al vieţii umane ar insemna idealism filosofic, anume aser- 
țiunea că nu există obiect fără subiect, constituie o trăsă- 
tură esențială a obiectualităţii specifice a esteticului“ (11 — 
I —p. 264). 

Aceasta este, in aria problematică specifică subiecti- 
vității estetice, teza de bază a construcției teoretice luká- 
csiene. În alte contexte, el revine și detaliază această tră- 
sătură fundamentală a domeniului estetic, precizind de fie- 
care dată'că „teza: nu există obiect fără subiect, care gno- 
seologic are o însemnătate idealistă, este fundamentală in 
estetică pentru relația subiect-obiect. Firește, în sine, fie- 
care obiect estetic este şi el ceva ce există independent de 
subiect. Astfel conceput însă, el este numai ceva ce fiinţează 
pe plan material, nu pe plan estetic. Dacă intră în conside- 
rare însă! instituirea lui estetică, simultan este pus astfel 
şi un atare obiect, căci natura estetică a obiectului constă 
doar... tocmai în aceea de a evoca în subiectul receptor 
anumite trăiri... Dacă facem abstracție de subiectul estetic, 
plăsmuirea estetică încetează de a mai exista ca atare; rămîne 
un bloc de piatră, o bucată de pinză, un obiect ca oricare 
altul, care bineînţeles există, ca atare, independent de orice 
conştiinţă, de orice subiectivitate. Teza: nu ezistă obiect 
fără subiect se referă, deci, exclusiv la caracterul estetic al 
unor asemenea plăsmuiri“ (11 — I — p. 553 — subl. ns.). 

Polemizind, în perspectiva acestei relaţii, cu Schelling 
și cu Hegel, Liukâcs atrage atenţia asupra „calităţii specifice 
a subiectului“ în constituirea obiectualității estetice. În 
domeniul estetic, inseparabilitatea dintre subiectivitate şi 
obiectualitate este planul prin care ambele componente 
se intensifică în conţinutul lor, și care le pune în relief carac- 
terul specific propriu. Reflectarea! estetică are drept parti- 
cularitate faptul că „ea se străduiește să sesizeze întotdeauna 
fiecare obiect şi, înainte de toate, totalitatea obiectelor intr-o 
corelaţie indisolubilă cu subiectivitatea umană“. În plăs- 
muirea estetică, subiectivitatea nu este nici adaos şi nici 
comentar, „ci un moment structural integrant al obiectua- 
lităţii ei“, , 

Ca prim corolar al tezei inseparabilităţii dintre, subieo- 
tivitate și obiectualitațe in plan estetic, Georg Lukács 


297 


Scanned with CamScanner 


transcrie teza potrivit căreia „orice obiectualitate estetică 
— chiar numai ca pură obicctualitate estetică — include 
o` luare do atitudine pro sau contra...“ (11 — I — p. 560). 
Este vorba de ceea ce el numeşte „partinitatea intrinsecă“ 
a oricărei plăsmuiri estetice. În acest context, Lukács ia 
atitudine hotărită împotriva prejudecăţilor formulate cîndva 
în poetica realismului socialist, prejudecăţi în virtutea cărora 
ideea de partinitate era subliniată doar acolo unde se copia 
„dualitatea dintre caracterul faptic al unui fenomen 
şi judecata de valoare asupra lui“. Critica sa se îndreaptă, 
deopotrivă, şi împotriva poziţiilor „obiectiviste“. Ca exem- 
ple de contradicţie flagrantă sint nu numai operele apărute 
sub incidenţa teoriei „impasibilităţii“ a lui Flaubert, ci 
însăși. teoria acestuia, care s-a manifestat „peste tot ca o 
foarte hotărită luare de poziţie față de realitatea a cărei 
alcătuire a determinat selecţia, compoziţia, modul de plăs- 
muire etc.“ Denunţarea erorilor „obiectiviste“ capătă accente 
foarte ascuţite. Se poate spune chiar că critica poziţiilor 
obiectiviste constituie un plan definitoriu al concepţiei este- 
tice lukâcsiene. Dar nu mai puţin critica subiectivismului. 
El consideră, cu perfectă îndreptăţire, că din teza atot- 
prezenței luării de :poziţie,. a partirităţii, s-a: atras deseori 
în chip eronat concluzia. subiectivizării operelor de artă, că 
partinitatea se încheie în-:chip necesar în subiectivism. O 
atare. eroare izvorăşte, constant, din: ignorarea proceselor 
care stau la baza constituirii subiectului şi a subiectivităţii 
în sfera esteticului şi, mai ales, din asimilarea necontrolată 
a subiectivităţii estetice cu subiectivitatea vieţii cotidiene. 
n fapt, „deosebirea faţă de nemijlocirea subiectivităţii din 
viață creşte în, estetic la o diferenţiere calitativă, ...iar 
direcţia ;mişcării de diferenţiere este. tocmai contrarie, şi 
anume o întărire, o intensificare a subiectivităţii date pri- 
mordial“ (11 — I — p. 564). í i 
Din acest punct și pe aceste baze teoretice, Georg Lukács 
deschid6 — în. perspectiva atitudinii estetice — o nouă ordine 
problematică. în al cărei centru el situează procesele de tre- 
cere de la individul particular la conștiința de sine a genului 
uman, Nu vom prezenta aici analizele consacrate acestei 
chestiuni. — Deajuns să somnalăm că, în acest nou context 
problematic, Georg Lukács pune și soluţionează cîteva 
întrebări deosebit de importante în ceea ce privește con- 
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stituiroa ca obiectivaţio do sino stătătoare a esteticului, şi 
anumo: relația subiootivităţii estetice cu conştiinţa genetic 
umană, depăşirea particularităţii subiectului intr-o obiec- 
tivitate independentă sui-generis, considerarea de către 
artist. a realităţii de pe culmea genului uman, „diviziunea 
muncii dintre conștiință și conștiința de sine“, „realizarea 
unei obicotivităţi maxime tocmai printr-o maximă rapor- 
toare la subiect“, „dialectica contradictorie a exteriorului 
şi interiorului, a socialului și personalului“ etc. (11 — I — 
p. 603—604). 

Ìn istoria gindirii estetice contemporane, Estetica lui 
Georg Lukács aduce o contribuție teoretică de mare valoare 
şi de amplu răsunet. Monumentalul său sistem a devenit 
unul din centrele privilegiate de referință ale gindirii filoso- 
fice contemporane în general. Faptul că această operă 
lukăcsiană a intrat în atenția marilor spirite ale secolului 
nostru, se explică prin bogăția şi profunzimea analizelor, 
prin eficacitatea analitică a metodei — materialist dialec- 
tică și istorică — de la oare se revendică. Ea trebuie pri- 
vită, pe de altă parte, ca strălucită încoronare a efortului 
de cercetare pe care, mai bine de un secol, ginditorii marxişti 

l-au depus întru elucidarea statutului specific al esteticului 
4 în sistemul activităților umâne fundamentale. Tema car- 
dinală a Esteticii sale: este modul constituirii artei ca tip 
aparte de experiență istorică. Atenţia sa se îndreaptă, dintru 
inceput, asupra categoriilor istorice, asupra cadrului social- 
istoric din care ea îşi trage energiile, asupra sistemului de 
norme, de proiecte şi de instituţii umane care o înglobează. 
Experienţa estetică — în general — are la origine feno- 
menul social şi este expusă, în permanenţă, fenomenului 
social. Georg Lukács este cu deosebire atent la reţeaua 
de co-determinări. Se poate spune că vâloarea construcţiei 
sale teoretice rezidă, mai ou seamă, în circumscrierea — armo- 
nioasă, suplă şi nuanțată — a naturii, structurii şi funcțiilor 
fenomenului estetio, a mediorilor care-l leagă de planul 
condiţionărilor social-istorioe, Ideea. determinării — concept 
central (al Zstelicii luk&osione — primeşte soluționări care 
se situoază, indiscutabil, la antipodul dogmatismului şi vul- 
garizărilor care au particularizat, într-o anume perioadă, 
gindirea de inspirație marxistă in ostetioă (deşi unii gin- 
ditori occidentali — Sartre sau Adorno — i-au reproșat lui 
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Lukăcs, rezolvări metodologice circumscrise, în opinia lor, 
la o atitudine dogmatică, Modul in care Goorg Lukács pune 
şi soluţionează problemele legate do goneza relației subiect- 
obiect şi, pornind do aici, a subiectului și subiectivității 
estetice, felul în caro el înțelege să fundamenteze „adincirea 
subieotivităţii“, relaţia dintre subiectivitate şi obiectivitate în 
planul esteticului, modul în care a construit și fundamentat 
conceptul de mediu omogen, ca şi modul in care — din 
această perspectivă — a conceput şi teoretizat relaţia anto- 
nom-eteronom (ideea „determinării din afară“) — iată tot 
atitea direcţii de analiză care indică extensiunea și adin- 
cimea demersului lukácsian, capacitatea şi valoarea com- 
prehensivă a metodei sale genetico-istorice. De bună seamă, 
că nu vom putea intocmi aici inventarul tuturor cimpurilor 
problematice prezente in Estetica. Ne-am limitat doar, după 
prezentarea mai detaliată a unor analize, să punem în lumină 
nebănuita bogăţie de aspecte pe care metoda genetico- 
istorică, marxist fundamentată, le poate dezvălui. În con- 
sideraţiile referitoare la geneza și, pe această bază, la struc- 
tura fenomenului estetic — după cum am văzut — Georg 
Lukâcs işi mobilizează argumentele pe una din principalele 
sale direcţii. de atac: idealismul filosofic. Esteticul nu este, 
aşadar, o formaţiune constitutiv imanentă a spiritului uman, 
o așa-zisă facultate a sa, alături de rațiune și de intelect, 
şi nici ceva susceptibil să fie determinat exclusiv în sfera 
antropologiei sau a ontologiei filosofice. Obiectivul său teo- 
retic fundamental constă în a demonstra — logic şi istoric — 
că fenomenul estetic, cu natura şi cu structura care îl par- 
ticularizează, a apărut pe o treaptă determinată a istoriei 
umane, că „principiul estetic“ a apărut și a evoluat în relație 
cu totalitatea formelor umane de activitate. El ia în consi- 
deraţie, cu toată atenţia, momentele, verigile și etapele 
intermediare care, au marcat geneza esteticului, dat fiind 
că în funcție de modul în care este interpretată geneza depinde, 
în chip necesar, modul de înţelegere a esenței esteticului. În 
cuprinsul acestor precizări și consideraţii, Georg Lukács 
a adus în discuţie însăși probloma genezei omului ca om, a 
eomportamantulyi uman și a societății umane, precum și 
munca ințeleasă ca veritabilă „pre-istorie“ a principiului 
estetic, Plasindu-se sub un atare unghi, Lukács a fundamen- 
tat în chip cu totul revelator și cu rezultate deosebit de fruc- 
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tuoase — şi anume cu privire la sfera esteticului — princi- 
piul metodologic care instituie o legătură necesară intre 
structură şi funcție. Din acest punct și pe această bază se 
încheagă analizele lukâosiene consacrate circumscrierii și 
definirii genezei atitudinii și activităţii estetice in complexul 
celorlalte forme de activitate și de raportare a omului la 
sine și la univers. 


O teorie cal puţin ciudată — după opinia noastră — 
a elaborat, în chestiunea originilor artei, Theodor Wiesen- 
grund-Adorno. Într-una din lucrările sale traduse în limba 
franceză — Théorie esthétique — este inserat un paragraf 
intitulat „Contra problemei originii“ (84 — p. 10—12). 
Teza sa este că problema: originilor artei indică o înfundă- 
tură, că, altfel spus, este o falsă problemă. Mai întii intrucit 
„esența artei nu este şi nu poate fi dedusă din aceea a ori- 
ginilor“. Al doilea, întrucit „credinţa după care primele 
opere de artă ar fi cele mai elevate și mai pure este aceea 
a unui romantism tardiv“ (84 — p: 10). „Dimpotrivă“ — 
intervine Adorno — „s-ar putea tot așa de bine şi cu deplin 
temei susține că primele opere avind un caracter artistic, 
inseparabile da principiile magice, de documentarea istorică 
şi de scopuri pragmatice ... sint tulburi și impure“. În con- 
sideraţiile consacrate originilor estetice — mai notează Ador- 
no — „proliferează cu sălbatică virulență, una alături de 
alta, acumularea pozitivistă de materiale şi speculaţii care 
deobicei repugnă științei“ (84 — p. 11). Acestor argumente 
li se mai alătură ideea potrivit căreia „definiţia a ceea ce 
este artă este dată înaintea a ceea ce a fost altădată, dar 
nu este legitim să gindim arta decit prin ceea ce ea a devenit, 
deschisă la ceea ce vrea să fie şi ar putea poate deveni (84 — 
p. 11). În stirşit, „tensiunea dintre ceea ce animă arta şi 
trecutul său circumscrie pretinsele chestiuni estetice ale 
constituirii, Dar arta nu poate fi interpretată decit prin 
legea sa de mișcare și nu prin invarianţii săi. Ea se determină 
în raport cu ceea ce ea nu este. Ceea ce ea are specific artis- 
tie trebuie să fio dedus prin referire la conţinutul alterită- 
ţii sale“ (84 — p. 12), | 

Argumentaţia lui Adorno în favoarea ideii potrivit 
căreia întrebarea cu privire la originile artei este o falsă 
problemă își trage seva din sistemul său filosofic, în special 
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din asa Negative Dialectick, și au exclusiv, un caracter spe- 
culativ. Pentru a înţelege în mod corect poziţia lui Adorno, 


rică — inevitabil provizorii — pe care le-a întreprins știința 
contemporană a .preistorigi; Adorno propune o „interpre- 


şi de incomplet ar putea 
fi — este cu putinţă să fie obținut. din unghiul unei inter- 
pretări care. neagă toate interpretările posibile. Semnifica- 
tivă şi, în acelaşi timp instructivă pentru noi rămîn corelările 
dintre antropologia. filosofică şi interpretările contemporane 
ale ştiinţei preistoriei, dintre demersul filosofic şi cel pem- 


piric“ al preistoricienilor, eu deosebire în chestiunea surselor 
diferite din care a izvorit arta ca activitate spirituală funda- 
mentală a omului. 
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LISTA ȘI SURSA 
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Imaginea a fost preluată din. lucrarea lui. Siegfried Giedion, 
L'eternel present. La:naissance de Vart, vol. 1, Bruxelles, Edition 


‘de la Connaissance, 1965.: 


Desene făcute cu degetul în argilă. Plafonul sălii Hieroglifelor, 
Pech-Merle. Desenul in negativ a fost executat de Remozi. Ima- 
inea a fost preluată din lucrarea citată a lui S. Giedion. 
eandre trasate pe o boltă. Un cap de bou se degajă în partea 
dreaptă. Peştera Altamira, Desen de Breuil, După lucrarea lui 
René Huyghe, L'art et l’homme, vol. I, Paris, Larousse, 1967. 
Contur de cap de bou. Altamira, galeria. dreaptă. Imaginea a 
fost preluată din lucrarea citată a lui S. Giedion. 
Cap de căprioară. Grota Hornos de la Peña. După S. Giedion, 


op. cit. 

Muflon. Gargas, Imaginea a fost preluată din lucràrea lui André 
Leroi onran; Préhistoire de lart occidental, Paris, Mazenod, 
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Creatură compozită cu un cap de:bizon și coapsă umană. Trois 
Frères. Desen de Breuil; Imaginea a fost preluată din lucrarea 
citată a lui S, Giedion. : 

Două desene teotiforme simetric plasate. Între cele două gravuri 
£e observă o gravură de cervid sau de antilopă de determinare 
îndoielnică. După lucrarea La Préhistoire, de L. Papitan, Paris, 
Payot, 1931. 

Miini simple, Cai cu mari punctuaţii înăuntrul şi în afara con- 
turului. Aurignacian, După lucrarea citată a lui S. Giedion. 
Cerb, Ebbou-Ardècho. După lucrarea citată a lui André Leroi- 
Gourhan. i 

Baghete semi-rotunde caraoteristice nivelelor harponului cu un 
singur rind de zimţi. Prototipuri de harpoane cu un singur rind 
de zimţi. Vechiul magdalenian, Desene de Breuil. După lucrarea 
citată a lui L. Capitan, x 
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17. 
18. 
19. 


20. 


21. 
22. 


23. 
24. 
25. 
26, 


27. 


Propulsor în corn de ren (fragment). Mas d'Azil, Ariège. Magda- 
lenian IV. După lucrarea coordonată de André \ aragnac, L'homme 
avant l'ecriture, Paris, Armand Colin, 1959. | 

Baghete sculptate in os de ren, grota din Isturitz (Basses-Py- 
rénées), Magdalenian IV. După lucrarea citată coordonată de 
Andr6 Varagnac. 

Decorația baghetelor semi-rotunde caracte 
onului cu un singur rind de zimţi. 

p Capitan. 

Reprezentarea din față a unui ren 


gravat pe o ramificație de 
corn de cerb. Magdalenian. Desen de Piette. După lucrarea citată 
a lui S. Giedion. 


Evoluţia stilistică a calului, bizonului şi boului. Figurile 1, 3 
şi 9 fac parte din Stilul I. La Ferrassie. Aurignacian III şi IV 
Figurile 2, 6 şi 10 se încadrează în stilul II. Ab 
Grèze, Pair-non-Pair. Gravetian. Figurile 3 şi 11 fac parte din 
stilul III. Lascaux. Din Solutrean la magdalenianul III. Figu- 
vile 4, 7. 8 şi 12 se încadrează în Stilul IV. Font-de-Gaume, 
'Teyjat. Magdalenian III-IV, Schema a fost preluată din Histoire 
lart, |, Paris, N.R.F., Gallimard, Encyclopédie de la Plâiade, 
1961, sub direcţia lui Raymond Queneau. 


Mamut. Grota Chabot (Gard). După lucrarea citată a lui André 
Leroi-Gourhan. 


Capete abstracte de cai. Gravuri în os. Desene de Breuil. După 
lucrarea citată a lui S. Giedion. 

Reprezentări abstracte de animale prezente în adăposturile de 
stinci. Simboluri în formă de pieptene și pectiforme de animale. 
Al doilea și primul mileniu t.e.n. Desene de Breuil şi Burkitt. 
După lucrarea citată a lui S.: Giedion. 


Bizon şi semne zimţate. Femei şi semne zimţate. Isturitz-Basses 
Pyrénées. Desen de Breuil. După lucrarea citată a lui Andrė 
Leroi-Gourhan. 


Doi cai, unul urmat de altul. Peştera Pair-non-Pair. După lucra- 
vea citată a lui S. Giedion. 


Leu rănit, trei cai Şi numeroase punctuaţii roşii. 
După lucrarea citată a lui S. Giedion. 


„Le Bison de la découverte“, prima gravură 


ca autentică. Peștera la Mauthe. După 
'8. Giedion, 


Cai gravaţi pe un „baston de comandament“. Grota Abri Mège. 
După lucrarea citată a lui Capitan. 

Grup de animale: cai, tauri, capre şi un elèfant. Pair-non-Pair. 
Gironde). După lucrarea citată a lui André Leroi-Gourhan. 
Cure, Yonne. După lucrarea citată a lui André 


ristice nivelelor har- 
După lucrarea citată a lui 


ri Labatut, La 


Pech-Merle. 


rupestră recunoscută 
lucrarea citată a lui 


[iroză Arcy-sur- 
Leroi-Gourhan, 


ale „vieții, Artistul preistorie a desenat 
stomacu porcului mistreț, din imagine. Cerbului din stinga de 
Jos i s-a desenat inima, Desen de Gjessing (în negativ). După 
lucrarea citată a lui S. Giedio 
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29, 


32, 


34. 


46, 


47. 


Compoziţie cu tauri, vaci şi un oal, Ansamblul Toy ut (Dordogne), 
Develeu de Breuil, Dupa lucrarea citată a tul Andero Lerol-Cour- 
han, 
Teme geometrice, Laugorie-Basse, Dordogno, După luoraron 
citată a lui André Leroi-Gourhan, 
Gravură a unui felin, Tiaret, Algeria, Desen do E, Roubot, După 
lucrarea citată a lui 8. Giodion, 
Desen pe argilă a unui cerb gigant, Poglora Poch-Morlo, Doson 
de Lomozi, După lucrarea citată a lul 8. Giodion, 
Doi cai gravaţi, cu capotelo detaliate, Peștera Trols-Fròros, După 
lucrarea citată a lui S. Giodion, 
Cap de ren, Teyjat. Dordogno, După lucrarea citată a lul André 
Leroi-Gourhan. 
Evoluţia stilistică a capului do cal, Do jos în sus: la Combarellos, 
la Laugerie-Basse, după Saint-Périer, Pe baghete, la Madeleino, 
după Breuil. În grota de la Souci, după Brouil. Imaginea a fost 
preluată după lucrarea citată a lui Rond Huyghe. 
„Scena“, „Femeia cu corn“ şi „Femeid ținind un obiect“, Laus- 
sel. Dordogne. După lucrarea citată a lui André Leroi-Gourhan. 
Detaliu al unui vinător fără cap. Plafonul sălii Hieroglifelor, 
Pech-Merle. Desen de Lemozi, După lucrarea citată a lui André 
Leroi-Gourhan, ` 

Om. La Madeleine. Dordogne, După lucrarea citată a lui André 
Leroi-Gourhan. 

Profile umane bestializate, Commarque, Dordogne, După lucrarea 
citată a lui André Leroi-Gourhan. 

Siluetă umană cu cap în formă de cioc de pasăre. După lucrarea 
citată a lui S, Giedion. 

Galeţi pictaţi la Mas-d'Azil, Ariège. Începind cu stirșitul palec- 
liticului, figurile umane prescurlate devin notații simbolice: 
forţa războinicului se exprimă prin haşurile braţelor multiplicate 
pe axa corpului. În mesolitic, galeţii de la Mas-d’Azil arată 
forma finală a acestor abreviaţiuni devenite pur convenţionale 
pină la asemănarea, uneori, cu o anumită scriere. Imaginea şi 
explicaţia au fost preluate din lucrarea citată a lui René Huyghe. 
Porci mistreți urmăriți de oameni. Grota Remigia, Desen de 
Porcar. După lucrarea citată a lui S. Giedion. 
Vrăjitor deghizat în animal. Grota Trois-Frères. Desen de 
H. Breuil. Histoire de l'art, I, Paris, N.R.F., Gallimard, Encyclo- 
édie de la Plâiade, 1961. 

Mon dansator. Afvalingskop (État d'Orange). Desen de 
Leahey După lucrarea citată a lui René Huyghe. 
Animale hibride conduse de către un om-bizon (cu fluier?). 
Desen de Breuil, După lucrarea citată a lui S. Qiedion, 
Bcenă de animalo și personaje. Addaura, Palermo. După lucrarea 
citată a lui Andr6 Leroi-Gourhan, TEA 
Tipuri abstracte de vulve și figuri feminine: I, I, triunghiulare, 
I I scutiformo IV ovale V clariforme, Schomă alcătuită de Andrè 
Leroi-Gourhan, Imaginea a fost preluată din lucrarea cilată. 
Căluțul de la Cuciulat. După studiul citat al lui Marin Circiumaru 
și Mariei Bitiri. 
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48, 
49. 


50 


ši. 


Felina din Peştera Cuciulat. După același studiu. 

Ceramică cu dir incizat, de la Turdaș (cultura Vinta-Turdaș). 
Desenele au fost preluate din lucrarea lui Vladimir Dumitrescu, 
Arta preistorică în România, București, Ed. Meridiane, 1974. 
Fragmente ceramice de la Aldeni, din prima fază (Bolintineanu) 
a culturii Boian. După lucrarea citată a lui Vladimir Dumitrescu. 
Vase aparţinind culturii Hamangia și desfășurarea ornamentelor 
de pe alte pase: 1—2, 5 și 8—12, de la Mangalia; 3 și 6—7, de 
la Cernavodă; 4, de la Ceamurlia de Jos. După lucrarea citată 
a lui Vladimir Dumitrescu. 

Ceramică precuculeniană : 3, faza Precucuteni II ; celelalte, faza 
Precucuteni III. 1, 5 şi 6, de la Tirpeşti;:2 și 4, de la Traian- 
Dealul Fintinilor ; 3, de la Larga Jijia. După licrarea citată a 
lui Vladimir Dumitrescu. H 5 

Ceramică piciată de la Pianul de Jos (cultura Petresti). După 
lucrarea citată a lui. Vladimir Dumitrescu. = . 

Vase cu decor incizat, canelat și cu pictură roșie crudă, de la Hăbă- 
şești (cultura Cucuteni A). După lucrarea citată a lui Vladimir 
Dumitrescu. E : i 

Vase şi desfășurări de motive pictate în trei culori: 1—6 şi 8—10, 
de la Hăbăşeşti; 7, de la Frumușica (fază Cucuteni A); 11, de 
la Traian — Dealul Fintinilor (faza Cucuteni A-—B). După 
lucrarea citată a lui Vladimir Dumitrescu. 
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